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AVANT-PROPOS
L'oUit naturel de riiominc est son clal le plus civilisé.
(V" DE BosALD, Lcgislation primitive.)
Celte défînition, duc à un philosophe profond de ce siècle, Irouve une des preuves de sa justesse dans le progrès des arts chez les peuples, et surtout dans le développement de l'art musical. Resté rudirnentaire et barbare là où la civilisation n'a pas encore pénétré, il est devenu chez nous l'organe des sentiments les plus variés de l'âme, des émotions du cœur, des plaisirs de l'esprit; il s'est associé par des liens étroits à toutes les pensées de l'homme, à sa joie comme à ses douleurs, à ses impressions frivoles et légères comme aux situations les plus dramatiques que son imagination peut inventer. Il est dans la nature de l'homme de progresser. Il a obéi à cette loi en tirant des sept noies primitives un art arrivé à un haut degré de perfection.
Démontrer ces progrès de la civilisation en ce qui regarde la musique aurait semblé naguère une lâche inutile. En possession des phénomènes naturels de la résonance des corps et des lois harmoniques qui non seulement fournissent aux compositeurs d'inépuisables combinaisons, mais encore président à la construction des instruments, les musiciens jouissent d'un privilège unique au monde, celui de se servir d'une langue universelle, d'une clarté et d'une précision telles, que les artistes d'un orchestre, espagnols, anglais, français, russes, italiens, ne parlant que leur langue maternelle, peuvent néanmoins exécuter une symphonie de Beethoven ou une partition de Meyerbeer sur quelque point du monde que ce soit.
II - AVANT-I'ROI'OS
Maigre (le tels avaningcs, dos objections s'clèvcnl, des lliéories fausses se propagent; la base fondamentale dont Beetliovcn disait (jo'il n'était pas plus permis de la méconnaître que de nier l'existence de llieii, celle base fondamentale est contestée et violée dans des compositions trop vantées.
Il est possible que l'étude de l'iiistoire de la musique et que la connaissance de la iormalion successive des éléments de cet art rectifient quelques erreurs, en convainquant le lecteur de la perpétuité d'un principe tonal demeuré, çà et là, à l'état latent, puis se manifestant de plus en plus et sans interruption jusqu'à sou épanouissement complet.
Si depuis Palestrina jusqu'à Haydn, Mozart et Beetboven, la musique sympbonique n'a cessé de progresser, c'est que du principe tonal devait virtuellement découler, comme d'une source féconde, d'innombrables combinaisons des sons.
Mais antérieurement à ces formes nouvelles il y en a eu d'autres qui ne doivent être ni méconnues, ni dédaignées. Cette expression de l'art musical dans l'antiquité et pendant le baut moyen âge a été surtout une interprétation lyrique du texte, une enveloppe harmonieuse du langage poétique, et, malgré tous les progrès accomplis depuis trois siècles, cette expression simple du chant humain est restée la plus forte, la plus réelle dans son essence. Elle a été commune à tous les peuples de la terre. Ils s'en sont servis plus ou moins heureusement selon leur proximité ou leur éloignement des foyers de civilisation qui se sont eux-mêmes déplacés dans l'histoire de l'humanité.
Ces faits généraux seront mis en lumière dans le cours de cet oxivrage. Je me suis efforcé de dégager l'histoire de la musique dans l'antiquité des contes et des légendes qui ont obscurci les notions réellement musicales dans le sens concret du mot, surtout chez les Grecs, les Arabes, les Chinois et les Hindous. L'exposition des divers systèmes et des faits a été puisée à des sources certaines et repose sur des documents authentiques. Lorsque ceux-ci ont fait défaut, je me suis gardé des conjectures dont plusieurs auteurs se sont passé la fantaisie,
La traduction des fragments qui nous restent de la musi(jue des Grecs m'ayant paru peu vraisemblable, je les ai soumis à un nouvel examen
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(l'a|irL's les lal)Ies d'Alypiiis. et j'espère en avoir donné le vérilablo sens. Un (ravail analogue a élé fait à l'égard de mélodies hindoues et arabes mal traduites par des vovageiirs.
L'étude des manuscrits du moyen âge, à laquelle je me suis livré pendant de longues années, m"a permis de résumer l'histoire des notations neumatiques et autres, ainsi que celle de l'harmonie et do ses transformations depuis Iluchald jusqu'au dix-septième siècle.
Autant que la distance des âges le permet, le lecteur pourra se faire une idée des fêtes musicales du moyen âge et de la renaissance à l'aide des figures nombreuses d'instruments employés à celle époque.
Le drame lyrique a, comme on le sait, une origine hiératique. Quelques fragments de Draines lilurgitjucs et de Myslèrcs m'ont paru suffire pour intéresser le lecteur avanl d'aborder l'histoire de l'opéra en Italie, en France, en Allemagne, et celle de l'opcra-comiquc.
La théorie et la pratique de la musique moderne n'offrant plus d'obscurités, j'ai modifié naturellement la forme de mon histoire, et il n'a été question de la partie technique que dans ses rapports avec les développements de l'art et les changements opérés dans le goût public. C'est dans les traités spéciaux et dans les méthodes qu'on trouvera l'exposé des prin^ cipes de l'art musical moderne, tant vocal qu'instrumental.
Tout en mettant en lumière les institutions musicales favorables au progrès de l'art, telles que la Chapelle royale de France, le Concert spirituel, la fondation delà Société des Concerts du Conservatoire, j'ai pensé qu'une excursion dans les conservatoires d'Italie expliquerait les causes delà supériorité d'exécution des anciens chanteurs italiens.
La danse est tellement associée à la musique qu'elle a sa place marquée dans son histoire. Les danses anciennes et modernes, les figures de Ijallets sont désignées par leurs noms et leurs rythmes variés.
Les ouvrages symphoniqucs jouissent en ce moment d'une réelle faveur, et c'est sur ce terrain que les doctrines les plus opposées fixent l'attention des musiciens. Je soumets au jugement du lecteur les réflexions que me suggère celle lutte, liélas! absolument inégaleenlre des vivants et des morts.
IV A VA M' -ru 01' os.
Mozart cl Beethoven ne sont plus là pour défendre la cause de la mélodie abondante, de l'harmonie des proportions, du goût, de l'imagination, du plaisirde l'oreille. Cepemlant leurombresuffitcncore parfois pour trouldor les sectaires de IVcole néo-all(Miiniule au milieu de leur triomphe passager.
Non seulemenl les amateurs, mais les musiciens eux-mêmes ignorent en général l'histoire de l'art qu'ils pratiquent soit pour leur agrément, soit par profession ; celle lacune peut être attribuée à la difricullc de trouver réunis dans un seul volume les connaissances nécessaires et essentielles. Il existe un grand nombre d'ouvrages sur diverses parties de l'art musical, des traités anciens, grecs et latins, des biographies et dc^ recueils d'cniecilvtes. D'autres ouvrages traitent de l'acoustique, d'autres du théâtre, de l'instrumentation, etc. Les histoires de la musique les plus estimées sont écrites en anglais, en allemand, en italien; aucune n'a été traduite en français, et d'ailleurs elles s'arrêtent à la fin du siècle dernier. L'Essai sur la nmsique de la Borde, en quatre gros volumes, est une comjtilation curieuse, mais superficielle et sans aucune critique. La plus récente Histoire de la musi{|ue, celle de Fétis, forme cinq volumes et s'arrête au quinzième siècle, à l'époque même où ce musicien érudit pouvait donner à son travail une autorité incontestable, à cause de l'étendue et de la variété de ses connaissances en tout ce qui se rapporte à la musique moderne. Les livres de Castil-Blaze sur l'Académie de musique et sur l'Opéra italien sont écrits dans un style badin el humoristique qui agace le lecteur sérieux.
La pratique de la musique est maintenant si répandue qu'il peut être utile d'offrir au public une Histoire à la fois abrégée et complète de cet art ; abrégée en ce sens que les matières traitées ne reçoivent pas les déveloj)pements dont elles sont susceptibles et qui ne peuvent intéresser que les érudits spéciaux; complète, parce qu'aucune des transformations et aucun des modes d'existence de cet art ne sont omis. Une Histoire de la musique dans laquelle il n'est question que de musique est un livre nouveau. C'est là son vrai caractère, et V illustration, pour me servir d'un mot actuel, contribue à le lui maintenir parce qu'elle est exclusivement enseignante.
Tous les instruments qui ont été et qui sont en usage chez les divers peuples sont mis sous les yeux du lecteur el accompagnent le texle. Les
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porlrails oiix-mèmcs, dont plusieurs sont devenus 1res rares, oiilélé choisis el placés de manière à niellre dans l(>nr cadi'e les arlisles i'eniai'(|nal)les qui oui élé les inlerprèles du j^cnre de musi(iue doni il esl. Iraili'' dans chaque chapitre. Je ne pouvais sdu^cr à reproduire les [lortrails des j^raiids compositeurs déjà puhliés dans mon livre qui a pour titre lot Musiciens célèbres, auquel le pulilie a itien voulu faire un l'avorahle accueil. Cette fois j'ai complété cette galerie des maîtres en offrant les porlrails des interprètes de leurs œuvies. Plusieurs ont été aussi des compositeurs distingués, mais en général la virtuosité est leur principal titre. Il en a été de même en ce qui concerne la danse. Le nom des compositeurs de hallels figure dans le texte, tandis que les portraits des danseuses les plus renommées perpétuent leur pro])re souvenir.
Les artistes, quel que soil le genre dans lequel ils se sont distingués, sont présentés dans mes ouvrages sons leur aspect le plus favorahie, et c'est une justice qui leur est due. Je laisse à d'autres écrivains la mauvaise coutume d'amuser le public aux dé[)eus de leur réputation.
Aux yeux des hommes, la distance est grande entre le philosophe qui, le front dans ses mains, médite sur les destinées du monde, entre le savant qui, les yeux braqués contre un télescope, suit et calcule l'évolution d'une planète, et l'humble ouvrier qui, pour nourrir sa famille, passe ses journées à fabriquer des petits soldats de plomb ; elle est grande aussi cette distance entre l'homme d'État, l'administrateur d'un pays et le musicien dont les efforts tendent à se distinguer dans son art, et le luthier qui cherche à donner à ses violons la plus belle sonorité. Mai;- la loi supérieure du travail s'impose à toussons mille formes diverses; nul ne peut s'y soustraire sans se nuire ou nuire aux autres.
Il y a donc dans la pratique des arts un côté de labeur digne de sympathie et de respect, surtout si l'artiste y est incité par une secrète aspiration vers la beauté, l'harmonie, la grâce, si un sentiment pur de tout alliage bas et corrupteur élève sa pensée et lui inspire le noble désir de faire partager l'enthousiasme qu'il l'esseut.
Fémx Ci.kment,
CHAPITRE PREMIER
ESTHÉTiaUE
Origines de la musique. — La musique de la nature. — Action de Thommc sur les sons. — Unité de la race humaine prouvée par l'existence d'un élément musical qui lui est propre, c'est-à-dire de l'ordre diatonique imiversel. — La gamme.
Les origines de la musique, je parle de la musique humaine, sont les mêmes que celles du langage. Qu'elles soient obscures aux yeux du philosophe, je n'en disconviens pas. (Jue les sons principaux, tels que ceux du télracorde et de l'octave, aient été révélés à l'homme par le Créateur en même temps qu'un langage articulé, susceptible d'être associé à des idées transmissibles de génération en génération, il paraît plus raisonnable de l'admettre que de le nier. En effet, si le son et le temps sont les éléments constitutifs de la musique et sans lesquels elle ne peut exister, ils sont aussi associés au bruit, qui est l'opposé de l'art musical. Chez les animaux, les cris et les chants, qui sont plus ou moins agréables à entendre, sont soumis de même aux lois du son et du temps. Les intonations de la caille, du coucou, de la tourterelle, de la poule et de beaucoup d'autres volatiles ont des formules rythmiques. Les oiseaux chanteurs, tels que le rossignol, la fauvette, le pinson, le chardonneret, les canaris, exécutent de véritables périodes avec des intervalles de silence souvent proportionnels.
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Il y a aussi la musique de la nature, concerl infiniment varié, lantôl charmant, tantôt émouvant et terrible. Cette musi(]ue, qui a sans doute aussi ses lois mystézùeuses, parle à notre imagination, éveille nos idées, l'ait concevoir, par les impressions qu'elle cause, des tableaux et des scènes, mais elle doit rester ce qu'elle est en réalité, inimitable. On ne saurait chercher à la reproduire servilement sans faire déchoir l'arl humain du rang supérieur qu'il occupe dans la création.
Je ne songe pas pour cela à contester l'influence des bruits de la nature sur la conception d'une symphonie, d'une scène lyrique, d'un accompagnement dramatique. 11 y a là une source d'inspirations féconde où les poètes n'ont cessé de puiser, et il semble que ces bruits correspondent aux diverses pensées qui se succèdent dans l'àme de l'artiste. C'est le bruit sourd et lointain des vagues, le clapotement des flots contre une roche, le murmure d'un ruisseau; c'est le bruissement léger, tumultueux et confus du feuillage des grands peupliers (populm) donnant l'idée d'un meeting j[>opiilairc; c'est la brise qui agile les voiles; c'est le vent qui gémit dans les longues galeries du vieux château, c'est l'ouragan déchaîné qui heurte et gronde, c'est la foudre qui éclate. Toutes les nuances du son se retrouvent dans cet immense orchestre, que le Maître de l'univers dirige à son gré depuis le pianissimo jusqu'à l'effet le plus lormidable du crescendo, dont il apaise les fureurs, auxquelles il fait succéder le calme et la sérénité.
Ne doit-on pas conclure que, si le son et le temps sont les éléments de l'art musical, il y en a d'autres encore qui appartiennent spécialement et exclusivement à la créature humaine, éléments que ses facultés, son action libre et spontanée ont développés au point d'en faire une sorte d'imitation du langage lui-même, de satellite de sa pensée, d'écho de son âme, d'organe de sa passion, de ses sentiments, de sa douleur ou de sa joie? Bien plus, l'homme civilisé a pu fixer ces élans mélodieux, les retrouver tels qu'ils lui ont été inspirés à l'aide d'instruments construits avec des matériaux divers ; enfin, prodige auquel nous sommes luibitués, mais qui paraît avoir été de beaucouj) postérieur à l'usage primitif du chant et des instruments, l'homme a transmis le son lui-même à l'aide de signes graphiques; assimilant déplus en plus la musique au langage articulé, il en a fait des livres pour l'oreille comme il en avait fait d'autres pour les yeux, et le résultat obtenu est tel qu'une partition d'opéra ou de sym-^ phonie la plus touffue, la plus compliquée, est exécutée à !\ew-York, à Rio-Janeiro, à Pétersbourg, au Caire, avec la même exactitude qu'à Paris, à Vienne et à Rome. Il y a plus encore : cette partition peut être jouée avec la même perfection par un orchestre composé d'artistes appartenant à tous
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CCS différents pays, cl qui no se comprcnclraicnl pns s'ils parliiiont lenilangue maternelle.
Les rapports des sons produisent l'œuvre musicale comme ceux des mots lormenl une phrase. Mais l'œuvre musicale peut être plus ou moins liclle et agréable, plus ou moins banale, commune et déplaisante selon que l'auteur a tiré un bon, un médiocre ou un mauvais parti de ces rapports des sons, absolument comme l'orateur qui peut avoii- nais son éloquence au service d'une belle cause, ou bien avoir parlé correctement pour ne rien dire.
Les sons musicaux ont par eux-mêmes la propriété d'émouvoir et de charmer l'âme. Cependant une combinaison de ces sons peut plaire-à l'esprit sans procurer à l'àrae aucune émotion. La musique la plus parfaite est celle qui émeut à la fois notre sensibilité, satisfait nos sens et intéresse notre esprit.
Mais la musique est si intimement liée aux sentiments humains que sa beauté est aussi éphémère qu'eux, et le jugement qu'on en porte aussi mobile que celui qu'ils inspirent. Il n'en est pas de même des autres arts, de la peinture, de la statuaire, parce qu'il y a là des éléments de comparaison avec la nature physique. En musique, pour qu'une œuvre traverse les générations avec succès et sans perdre son influence, il faut qu'elle se rattache à un ordre d'idées immortel et qu'elle l'exprime avec une telle vérité, une telle simplicité qu'on ne puisse imaginer une forme meilleure.
Pour expliquer les variétés des productions musicales chez les divers peuples, l'état de stagnation de l'art chez ceux-ci, son développement chez ceux-là, je ne crois pas qu'il soit nécessaire d'entraîner le lecteur dans des théories anthropologiques et ethnologiques ; il me semble que Fétis s'y est égaré. Toutes les divisions et subdivisions qu'on s'évertue à établir dans le classement des races humaines n'infirmeront pas ce fait que tous les hommes sans exception sont doués des mêmes sens ; que celui de la vue leur donne la connaissance de la forme, que celui de l'ouïe leur donne celle du son; quant aux résultats, ils ne peuvent être qu'en rapport avec le degré de culture et de civilisation que l'on constate çà et là. 11 est clair qu'on ne peut s'imaginer voir sortir un Raphaël des îles Malouines, ni un Mozart du pays des Zoulous.
En affirmant que le chant, comme le langage, a été instinctif et spontané, plusieurs savants modernes, à l'opinion desquels s'est rangé Fétis, reculent la difficulté et épaississent l'obscurité de leur origine. Quel est le premier moteur de cet instinct? De quelle volonté première a surgi cet acte spontané? En opposant aux hypothèses de MM. Ernest Renan, Jacob Grimm, Max MùUer et Fétis la théorie si forte de raison "développée par'
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(le Bonakl ilans soirouvrago admirable sur la Législation primitive, jo crois donner à cet art divin de la musique son acie de naissance inscrit dans les traditions de tous les peuples anciens. Linus n'a pas inventé la musirpie, puisqu'on trouve dans des couches antédiluviennes des instruments en corne, en os et en pierre.
La loi de la capacité musicale des races est, selon Fétis, en raison de leur conformation cérébrale. Il y a de si nombreuses exceptions à cette prétendue loi qu'elle me semble caduque. On remarque des différences totales de conformation du crâne entre gens de même nation, entre Mozart et Beethoven, par exemple.
Si Palestrina, Rameau, Piccinni, Beethoven, Boïeldieu, Rossini, Schubert, Mendelssohn, avaient la boite osseuse vaste et le front élevé, Philidor, Sacchini, Paisiello, Auber, Weber, Hérold, Félicien David, avaient plutôt le front fuyant que développé. Que deviennent d'ailleurs les aptitudes sans la direction de la volonté?
On a disserté cinquante ans sur le crâne de Goethe ; celui qui a été l'objet de savants mémoires et qu'on supposait être le sien vient d'être comparé au masque moulé sur nature du poète allemand, et il a été reconnu qu'il ne pouvait lui appartenir. Théophile Gautier, en dépit de sa grosse tète, passait pour goûter médiocrement la musique, qu'il appelait plaisamment « le plus désagréable et le plus cher de tous les bruits ».
L'aptitude à comprendre la musique et à saisir les rapports des sons entre eux est en raison directe de l'habitude qu'on a de les entendre, jointe à un certain degré de culture intellectuelle.
« Le chant, dit J.-J. Rousseau, n'est pas naturel à l'homme, le vrai sauvage ne chante jamais. » C'est là une affirmation contredite par tous les voyageurs.
La parole est un chant; le chant est un langage. A peine un enfant est-il né que la femme la plus sauvage lui parle et le berce par des chants. Si tel sauvage ne chante pas, il écoute chanter les autres; il n'est pas besoin même d'être pour cela chez les Papous.
CHANT DES caraïbes
"JJJJIJ JJJJIJ JJJJIJ JJJJl^
DE LA MfSIOUE. 5
Ce chant est bien jn-imilir si on le compare à la Berceuse chantée par Sélika dans l'Africaine île Meyerheer; ces quatre sons rythmés n'en sont pas moins une preuve de l'exercice d'une faculté.
Quand hien même riionime n'aurait pas remarqué que sa voix et ses cris produisaient une série de sons variés du grave à l'aigu, la différence des sexes l'éclairait sur l'étendue et la progression du gosier humain. H est certain que le fait des sons ascendants et descendants lui a suggéré l'idée de la proportion dans la construction des tubes sonores et des instruments à cordes tendues. Je crois qu'à l'origine l'homme a plutôt cherché l'imitation artificielle des inflexions de sa propre voix que celle du chant des oiseaux et du vent agitant les roseaux du Nil. Il faut laisser aux poètes leurs gracieuses légendes et ne voir dans la nature que des matériaux soumis à l'intelligence et à l'induslrie humaines, malgré les beaux vers si connus de Lucrèce :
At luiiiidas aviuiii voies iniilarier ore Ante fuit niulto, quam lœvia carmina cantu Concelebiai'L' lioniincs iiossent, auresque juvare; Et zepliyri cava per catamorum siiiila primuni Agrestes docuere cavas inllare cicutas.
Inile niinutalim dulces didkere querelas, Tibia (juas fiiiidit digitis pulsata caiientum, Avia per ncinoia, ac sylvas saltusquc reperta, Per loca pastoi-uin déserta, atqiie otia dia.
(De Reriini Natura, hb. V.l
L'universalité de l'alphaLet considéré en général prouve et la commune origine des familles humaines, et la concession primitive de notions précises et virtuelles. Or les sons ont été désignés dans toutes les théories anciennes par les lettres de l'alphabet. Le nombre des lettres de ral[)habet sanscrit, qui est de cinquante-deux, ne lui donne pas un caractère plus complet que celui de vingt-deux lettres des Hébreux et des Phéniciens, que celui de vingt-quatre lettres des Grecs; car ces additions ne portent que sur des nuances d'intonation que l'on peut multiplier encore, comme le font les Chinois.
Le faible parti que certaines peuplades ont tiré des facultés données par le Créateur ne doit pas faire conclure que ces facultés leur aient été octroyées à plus faible dose qu'aux autres hommes. Lorsqu'on m'aura démontré que l'homme le plus civilisé a inventé une huitième voyelle, je reconnaîtrai que le sauvage a pu être privé de l'usage des sept autres. Les
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voyelles, comme les sons principaux, ont élé données à l'homme en même temps que la voix, et l'articulation en même temps que les organes qui la produisent : les lèvres, les dents, le gosier, la langue; ces articulations labiales, dentales, gutturales et sifflantes sont à l'usage de tous les habitants de la terre depuis l'origine du monde.
La culture, la transmission des connaissances acquises, le progrès, la civilisation en un mot, ont manqué aux peuples qui n'ont qu'une musique rudimentaire, mais non les éléments de cet art. Ne nous attardons pas à chercher dans le hégayement de cette langue des types originaux et même intéressants, je ne sais quelle saveur âpre et quels effets pittoresques ; loin de là, on ne doit s'attendre qu'à une déformation des éléments naturels, à des cris sauvages remplaçant les sons appréciables, à des articulations grimaçantes, à des mouvements précipités et uniformes, convulsifs et désordonnés, au lieu de danses harmonieuses, variées et réglées; déformation de la nature analogue à celle que ces malheureux pratiquent sur leurs corps et sur leurs visages.
Plusieurs voyageurs nous ont transmis des airs qu'ils ont entendus dans des contrées lointaines comme des chants spontanés, primitifs, indigènes, tandis que ce sont quelquefois des lambeaux de mélodies importés de la Grèce, de l'Asie Mineure ou même de l'Occident et demeurés dans la mémoire populaire. En voici un curieux exemple : d'après le témoignage du Hollandais Jean de Laet dans son ouvrage intitulé Novus orbis, publié à Amsterdam en 1655, les indigènes de Terre-Neuve chantaient ceci dans une fête nommée Tabaya en 1554, à l'époque de l'exploration de ce pays par Jacques Cartier :
ANTIENNE DU QUATRIÈME MODE GRÉGORIEN
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Le mol alléluia ompèclic iisstiirinoiil, (|n'(>ii ii'iilli'ihuc an cliaiil do ces sauvages une oriyine j)aïcmi('. Il tant donc admettre que les liahilauts de cette contrée avaient dû pratiquer le culte chrétien à une époque qui ne nous est pas connue, à moins qu'il n'y ait là une importation du pa;au des Grecs : 'EXeXsù wj, wj.
L'art musical est sociable de sa nature; aussi les influences mutuelles et l'échange des idées contribuent à ses progrès comme à ceux des autres connaissances. Si MéhuI était resté à Givet et Haydn dans le village d(î Rohrau, où son père était charron, quelque puissante que fût leur organisation, elle n'aurait pu acquérir son entier développement. Le premier a trouvé dans l'abbaye des Prémontrés un centre intellectuel favorable à son éducation, des aliments pour son âme naturellement noble et grande, et à Paris, auprès de GliJck, l'émulation du génie; le second a été impressionné par les harmonies religieuses auxquelles il mêlait sa voix dans la cathédrale de Saint-Etienne, à Vienne, comme enfant de chœur. Plus lard n'at-il pas été séduit par le chant italien à la petite cour du prince Esterbazv'.' Mozart avait sans doute fait des études très fortes à Salzbourg sous la direction de son père; mais, lorsque, à l'âge où les impressions sont les plus fortes, de quinze à dix-neuf ans, il accompagna à Rome, à Milan les premières chanteuses des théâtres d'Italie, les prime donne de Amicis, Bernasconi, n'a-t-il pas recueilli quelques avantages sous le rapport de la souplesse mélodieuse et de l'art d'écrire pour les voix? Au point de vue aussi du goût et de l'intelligence dramatique, il ne faut pas oublier que Mozart avait constamment un volume de Métastase dans la poche de son habit. La musique étant de tous les arts celui où l'imagination et le sentiment ont la plus grande part, les influences extérieures jouent un grand rôle dans la direction des idées et la conception des ouvrages. La lecture des tragédies de Shakespeare a inspiré les créations lyriques d'un Ilamlet, d'une Ophélie, d'une Desdémone, d'un Roméo, d'une .Juliette, comme la vue d'Ischia a fait concevoir à Lamartine sa b(>lle pièce de vers si connue et son roman de Graziella, comme la lecture de Plutarque a donné à lord Byron l'idolâtrie de la Grèce.
Est-ce qu'un séjour à Weimar, où le fantôme de Gœthe n'a cessé de pontifler au milieu d'un cénacle d'illuminés, n'a pas tourné la tête déplus d'un artiste et n'a pas fait voir aux adoptes du grand œuvre de la musique dite « de l'avenir » les choses autrement que dans le reste du monde? Un naufrage sur les côtes de Norvège a donné à Richard Wagner l'idée de son opéra le Fliegende HoUander.
Tous les hommes doués d'imagination, de sens poétique, subissent
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rinfliicnco du milieu dans lequel ils oiiL été Iran.sporlés, des lectures où ils se sont complus, des impressions produites forluitemenl, prochaines ou éloiji;iiées. C'est ainsi que Corneille s'est inlillré du sani; de Calderon dans les veines, que Rticine s'est nourri de Sophocle et d'Iiuripide, que Boileau s'est assimilé Horace, que les artistes sédentaires, comme les Flamands et les Hollandais, ont copié, les premiers, leurs intérieurs, leurs tavernes, leurs lemnu^s aux formes courtes et rehondies; les seconds, leurs vaisseaux, leurs ports et leurs paysages horizontaux. Nous retrouverons dans l'histoire de la musique des faits analogues. Au langage de la société instruite, polie, élégante et toute imbue des traditions du goût de la Restauration, dernière épave du naufrage de nos monarchies, a succédé une logomachie fantaisiste, une expression prime-sautière et désordonnée, moins impartiale qu'indifférente, des sentiments bons et mauvais, une manie de description k outrance qui dispense l'écrivain de toute conviction et lui épargne de faire connaître ses principes. La forme n'est plus au service de la pensée, comme l'ont entendu alors Chateaubriand, Joseph de Maistre, de Donald, Lamartine, Lamennais, Jouffroy, Cousin, Ozanam, Lacordaire. On comprendrait encore que la beauté excitât l'envie, faute du sentiment d'émulation qu'elle devrait inspirer. Mais on la méconnaît au point de préconiser la laideur physique et morale. A l'abaissement de la pensée et à la négligence de la forme est venue s'ajouter la confusion dans les termes du langage. On dit maintenant d'un compositeur qu'il a de la maiit, d'un peintre qu'il possède sa gamme, qu'il a trouvé sa note, d'un orateur qu'il empoigne son auditoire. 11 n'est pas jusqu'à la toilette des femmes, jusqu'à leur élégance et leurs charmes qui ne soient l'objet de qualifications tirées d'un vocabulaire bas et commun. De là à la langue verte il n'y a qu'une faible cloison qui sépare, et elle a été alnittue pour livrer passage au mot réaliste qui s'imprime dans le livre et dans le journal, à l'opérette gi'ivoise dont la partition s'étale au salon sur le piano d'Erard à côté de celles de Sémiramis, du Barbier, de la Lucie, des symphonies de ik'elhoven, des mélodies de Schubert. Ouel contraste !
L'éducation, le milieu, les habitudes déterminent le goût musical, à défaut d'une organisation natui-elle ou spéciale. Un homme fort intelligent d'ailleurs peut rester insensible à l'audition d'une belle symphonie, si, dépourvu de dispositions naturelles, il n'a pas appliqué son esprit à juger, à comparer, à analyser ce qui frappe son oreille. Il est à l'endroit d'un chef-d'œuvre de Mozart ce qu'est un paysan vis-à-vis d'un
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liihlcitii (le l{a|>liacl; colni-ci j)ir('(''i('ia à la Tvansfiguralmi une image (l'Épinal; celui-là redirait volontiers avec Déranger :
Si c'est du Mozait, Que l'on m'avertisse.
Il n'aura jias Lesitiii cejicudaiiL (I'iMtc averti si on lui joue un {lelil air sautillant d'OITenbach ou de Lecocq, parce que le sentiment du rythme est distinct de celui de l'intonation; le rythme résulte de la perception physique, de l'impression produite sur le système nerveux ; il est indépendant du jugement de l'oreille et du travail de l'esprit.
Les arts du dessin, qui ont pour principe l'imitation de la nature ou la combinaison de lignes et de proportions puisée dans la science géométrique, ont produit des ouvrages d'un intérêt permanent à travers les âges; tels sont les statues et les bas-reliefs, les peintures, les temples et les monuments. Kn présence de certaines œuvres d'art de l'antiquité, on éprouve cependant paifois quelque embarras à en préciser le caractère, le sens et l'objet; nous n'avons pas, en elïet, une connaissance suffisante du milieu social dans lequel ces œuvres ont été produites pour tout comprendre; mais le côté plastique, la science des proportions, l'harmonie des lignes, leur maintiennent une place dans le domaine de l'humanité. 11 en est tout autrement de la musique. Art essentiellement immatériel, la musique exprime les sentiments et les passions d'une manière trop étrangère à nos perceptions physiques, \.r^^\^ actuelle et trop indéterminée pour que la forme puisse conserver longtemps son action sympathique sur une seule génération, et à plus forte raison sur la postérité. Ainsi que celles de l'esprit et du cœur humain, les modifications de l'expression musicale sont innombrables et aussi fugitives. Il y a toutefois certaines lois générales qui s'imposent à l'art musical et qui prennent leur source dans cette harmonie universelle et mystérieuse dont tant de grands esprits, depuis Pythagore jusqu'à Kepler, ont cherché à pénétrer les secrets ; c'est ainsi que les formes hiératiques se distinguent des formes profanes, que les genres se différencient les uns des autres. Grâce à l'application souvent inconsciente de ces lois générales, des épaves ont surnagé dans le naufrage des œuvres musicales de la haute antiquité, et elles ont été recueillies là où elles pouvaient le mieux être conservées, dans les rites religieux, parce que ces vestiges participent ainsi au caractère d'immutabilité des dogmes.
La langue parlée, la lecture accentuée et la déclamation diffèrent du
10 IllSTUlIiE DE LA MUSIQUE.
cliiinl musical et de cet ail parliciilicr qui consiste dans l'emploi de sons déU-nninés. Les intonations de l'orateur, du causeur, celles du lecteur dans les synagogues et les mosquées, celles du prédicateur dans nos églises, sont multiples et échappent à toute notation exacte.
Il en est de même du vent, du frémissement du feuillage, dn créjjitcment de la grêle ; il en est de même du chant des oiseaux et des cris d'animaux. On saisit çà et là quelques intonations, rarement précises, et lorsqu'on veut imiter ces voix de la nature et des êtres animés, en dehors de l'espèce humaine, on ne peut y jnirvenir (ju'en ahandonnant l'art musical et en descendant dans le domaine matériel de l'imitation mécanique et artificielle. L'homme civilisé a transformé le hruit en sons musicaux. Il a conquis la musique comme le reste'.
L'alphabet a été, comme la gamme, un moyen de langage révélé; car les signes muets, peints ou sculptés ne constituent pas le langage. Il faut, pour bien s'entendre en ces matières délicates, conserver aux mots le sens que l'étymologie leur donne. Il n'y a ici ni images forcées, ni métaphores, mais une exposition d'idées que je crois justes. La lettre gamma est, de toutes les consonnes, celle qui favorise le mieux l'émission du son, tant par la pression de la langue contre le palais que par l'abaissement subit de la maxillaire inférieure. Il est à remarquer que cette lettre r, (t, désignant le premier son grave de l'échelle, a joué un rôle important dans la pédagogie au moyen âge, et qu'elle se retrouve, dans la plupart des langues, associée à l'acte du chant : ylùaax, ylà-zx, gutlur, gola, ©urjcl, gorge, gosier. Je ne fais pas ici de grammaire comparée. Constatons seulement que les instruments à vent ont une bouche, une anche ou languette, et qu'ils ont été les premiers inventés. Il était naturel de prendre modèle sur l'organe humain et de rechercher l'imitation artificielle de la voix.
Ici se place la question de l'origine de la gamme, et conséquemment des premiers chants. Plusieurs savants ont j)rétendu l'attribuer à la race aryenne et fondent leur opinion sur les rapports qui existeraient entre les chants populaires appartenant aux idiomes gaélique ou irlandais, erse ou écossais, cimrique, gallois, de Cornouailles, et ceux de l'Inde.
Il ne me paraît pas nécessaire de faire suivre au lecteur la migration des Aryens jusque dans les Gaules, en Bretagne, en Angleterre, ni de rechercher les affinités des langues indo-celtiques. Comme les Celtes firent
1. Sieele (Jnsiié), menibrc de l;i Sociélo niyiilc do LouJics, a écrit sur ces matièics uu livre inspiré par l'Essai sur l'origine du langage de J.-J. Rousseau, 1775 : An essaij lowards cstablishing ihe metody and measiire of speech lo be expressed and perpeluated by pecuUar symbols.
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iiTuplion on Espapno, il n'y auniil pas de raison alors ponr ne pas Irouvor sur les bords du Tago, ciic/ les descendants dos Ceilibérieiis, des vesligos de mélodies aryennes. Il n'osi ludlomonl nécessaire de recourir à celle chimie historique.
Kt sur quelle base se londeiMit celle communauté d'orifiiue? Sur l'emploi de la quinte dans le mode mineur, dont on trouve des exemples dans les turana (chants d'amour hindous); dans les mélodies persanes ; dans les airs arabes; dans le mode naoua, analogue à notre ton de la mineur; dans des chansons slaves, bohémiennes, suédoises, bretonnes? Soit; je vais donner la phrase principale de quelques-uns de ces chants. Il n'y aurait pas un arand intérêt pour le lecteur à les publier en entier : car cette phrase est redite à satiété dans les mélodies orientales, avec quehjuos variations selon le soût du chanteur.
On voit que le turana et le rcclitali offrent peu de différence et qu'ils ont été composés sur une formule sans doute populaire.
AIR ARABE
Sliilijjou - bv la - ba
iiey - tali.
(Ifk - ko.
Si l'on supprime les petites fioritures que Yilloteau a essayé de fixer on indiquant par ce signe X les intonations douteuses qui ne sont autre chose que des ports de voix et des inflexions de fantaisie, on retrouvera la même phrase monotone :
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AIK BOHÊME
AIH SUEDOIS
CHANT BRETON
Allegretto.
Nos Graduels et nos Antiplionaires conliennent des centaines de chants sur celte quinte dans le mode mineur. On a écrit au moyen àye des phrases de séquences, des chansons et des airs de tlanse dans le même caractère tonal. Soutenir la thèse que tout cela lire son origine de l'Inde, c'est sacrifier à un système préconçu la nature des choses et l'évidence des faits.
Je pourrais dire que tous ces chants appartiennent au mode dorien, dont celte quinte est le type essentiel ; mais cela no serait pas plus exact que la théorie de Félis. Celte coïncidence ne prouve ([u'une chose : c'est que la succession diatoni(jue est naturelle à l'homme ; partout cette quinte se retrouve avec ou sans cadence finale, et de préférence la quinte dans le mode mineur. Les plus anciens fragments de mélodies en font foi, et, chose singulière, l'allégresse s'en accommodait tout autant que les sentiments tristes. Le chant de VÂlkluia de Pâques, 0 filii et filix, est dans le mode mineur. Les Orientaux affublent des mélodies, qui généralement
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sont tivs simples, de lioritiires et île traits rapides qui ne peuvent pas même être comparés à nos gruppetli, à nos trilles, à nos notes d'agrément, dont les intonations sont précises; ce sont des inflexions qui tiennent à leurs mœurs, à leurs coutumes, à leur caractère; c'est une mode, un usage, et non un système musical.
Je m'efforcerai de détruire une autre de ces erreurs qui, à force d'être répétées et reproduites dans les livres, finissent par occuper la place de la vérité. Obéissant à un secret désir, assez noble après tout, d'agrandir la distance qui sépare la musique des peuples civilisés des essais défectueux des tribus sauvages, des auteurs ont affirmé que dans plusieurs pays l'usage du demi-ton était inconnu. Fétis a adopté cette assertion et cité comme exemple un chant des Papous de la Nouvelle-Guinée, dans lequel, en effet, les intervalles de si à ut et de mi à fa sont absents.
CHANT DES SAUVAGES DE LA NOUVELLE-GUINÉE
Ce chant, tiré du Voyage de découvertes aux terres australes fait par ordre du gouvernement français (1800-1804), ne prouve pas que les Papous aient ignoré l'usage du demi-ton, puisque, dans le même ouvrage, je trouve cet autre chant populaire chez ces mêmes sauvages, et que le demi-ton s'y rencontre dans quatre passages.
AUTRE CHANT DES PAPOUS
Il est incontestable d'ailleurs que le sentiment du demi-ton existe dans les tierces mineures ré si, sol mi, et enfin que beaucoup de mélodies popu-
laires ne se composent que do qiu'hjiies notes. Sans rappeler les romances à trois notes de J.-J. Rousseau et de Carbonnel, il y a des airs assez développés dans lesquels tel intervalle ne se retrouve pas, non qu'il soit omis volontairement et systématiquement, mais parce que l'inspiration du musicien n'en a pas eu besoin. Par exemple, la célèbre mélodie irlandaise connue sous le nom de Romance de la rose, si poétiquement introduite par de Flotow dans son opéra de Marlha, n'offre pas la quatrième note de la gamme, soit le si h dans le ton de fa. On ne dira pas que ce demi-ton manquait au système musical des bardes de la verte Erin, comme l'ont affirmé des érudits amateurs de curiosités pittoresques, puisque le tétracorde fa, mi, ré, ut, qui revient sans cesse, ne diffère en rien de cet autre : si };, la, soi, fa.
Je crois qu'on doit en juger de même de l'air des Papous, qui est formé de six notes, trois de plus que n'en comporte le rite liturgique des sœurs Clarisses et des Carmélites.
Il est inadmissible que la voix bumaino ne produise pas. en quelque lieu que ce soit, une suite de sons en rapport avec son étendue naturelle. Quant à la musique instrumentale, c'est cliose différente, attendu que ce n'a pu ètie que par degrés qu'on a tiré d'un roseau, d'une corde, d'une peau d'âne, les sons d'une écbelle diatonique et cbromatique. Il y a loin du galoubet à trois trous du pâtre des Pyrénées à la flûte de Tulou et à celle de Bœbm. Au temps du capitaine Cook, l'instrument en usage dans l'île d'Otahiti était une flûte de bambou ayant deux trous et ne donnant que quatre notes.
En admettant que les peuples de la race jaune et de la race mélauienne ne se soient pas servis, dans leur musique primitive, de la totalité des douze demi-tons, comme l'affirme Fétis, mais de cinq intonations sur sept, c'est tirer une conséquence trop absolue que d'infirmer la notion primordiale du tétracorde : les mœurs, les babitudes des peuples, leur ont fait adopter ou rejeter l'usage de telles parties de l'ensemble des sons ; le cliant sacré en est encore là actuellement. De ce que le genre chromatique est banni du cbant liturgique, faut-il en conclure qu'il a cessé d'exister à une époque quelconque ?
La division de la gamme en dix-sept intervalles, telle qu'on prétend que les Arabes la pratiquent, n'a rien qui soit en désaccord avec la constitution de la gamme européenne, j'allais dire universelle. Le seul désaccord est dasn l'interprétation de la théorie. On veut voir des tiers de ton là où se trouve simplement la différence du nombre de coraraas entre le # et le b.
Notre gamme réelle, indépendante du lempé^rament égal que Bach a contribué à faire prévaloir en fiiveur du clavecin et pour rendre plus
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sonsil)los los modulalioiis ci traiisposilioiis pcrjKîluclK's do ses fugues, noire gamme réelle offre dix-sept intervalles, eomme il suit :
ni ?
1 lits.
ut ;
1 reb.
1 lé.
ré ;
1 rc#.
rc ;
1 mi b-
ré :i
1 mi.
mi il
1 la.
la h
1 laff.
la y
! solb-
la
à sul.
S(ll
à s„ljf.
sol :
il la b.
la ;
la ;
il la.
\ lajf.
1 slb.
la ;
i si.
si :
1 ut.
11- suffit d'énoncer la théorie musicale que William Jones a présentée comme extraite des traités de musique les plus anciens de la littérature sanscrite, pour qu'on en saisisse l'invraisemblance. L'octave aurait été' divisée en vingt-deux parties, représentant chacune un peu plus qu'un quart de ton ; la gamme des Hindous aurait eu sept intervalles entre lesquels les vingt-deux intonations auraient été réparties inégalement. Ce n'est pas tout: ces vingt-deux intonations n'étaient même pas fixes, mais elles se combinaient de façon à former soixante-deux modes diflérents : et ici le mysticisme intervient pour expliijuer un si prodigieux phénomène, et ce n'est pas inutile. Chacun de ces soixante-deux modes est l'expression d'un sentiment humain, d'une passion, d'un état de l'âme.
Cette arithmétique des modes de l'âme me rappelle la nomenclature que Platon faisait des signes de la musique, qu'il évaluait à six mille. Il pensait, avec raison, qu'il fallait à un musicien plusieurs années pour apprendre les éléments de son art. Pour former un nombre aussi formidable, Platon a dû ajouter nécessairement d'autres notions à celle de>signes de la notation, car les signes de la notation des Grecs anciens ne s'élèvent qu'au chiffre de seize cent vingt dans les tables d'Alypuis, et il est, je crois, à peine admissible.
A. la fin du dixième et au commencement du onzième siècle, Gui d'Arezzo, moine bénédictin de l'abbaye de Pompose, le musicien le plus instruit et le professeur le plus habile de son temps, a réformé l'enseignement de la musique. H n'a pas inventé la gamme, dont la connaissance, le sentiment et la pratique remontent aux sources du langage ; il n'a pas donné aux degrés de l'échelle diatonique les noms ut, ré, mi, fa, sol, la. puisque l'hymne de saint Jean ['( queant Iaxis était un chant connu longtemps avant lui; mais comme il se servait de cette hymne dans ses
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(lémonstralions, ainsi qiic de la inain musicale, |)oiir désigner les intervalles, on lui a fait honneur de ces procédés pédagogiques. Il se servail du monocorde pour fixer les inlonalions avec précision ; cliatfue son cori'cspondait à une lettre sur laquelle on plaçait le chevalet mohile.
L'enseignement par létracordes était resté en vigueur depuis les Grecs. Gui lui suhstitua l'hexacorde suivi de la corde variahle si. De là à l'octave il n'y eut qu'un pas à franchir; c'est ce qu'il fit, sinon dans la solmisation, du moins dans la théorie. Je ne sais pas comment Fétis a pu nier l'usage de la solmisation par hexacorde. J'ai exposé dans ma Méthode de plainchant le système complet de solmisation de Gui d'Arezzo par hexacorde, au moyen des muances'.
Le principal titre de Gui d'Arezzo à la reconnaissance des musiciens, c'est d'avoir contribué à déconsidérer les neumes et à faire prévaloir de plus en plus les avantages de la notation sur les lignes.
Définition de k musique. — Le rythme. — Nécessité de conserver à l'œuvre musicale son caractère idéal. — Un mol sur uue nouvelle école. — Le mérite de l'oeuvre musicale est indépendant du succès d'opinion.
Toute définition est périlleuse, omnis definitio periculosa. Si un terme manque d'exactitude, on peut en faire dériver une théorie erronée et calamiteuse, qui entraîne toute une foule d'esprits dans une fausse voie. Je reproduis ici la définition que j'ai donnée de la musique, en tète des principes qui précèdent ma Méthode de citant, parce que je la crois meilleure et plus complète que d'autres.
« La musique est l'art de charmer l'oreille par la combinaison des sons, et d'exprimer dans un langage qui lui est propre les idées et les sentiments. «
Examinons les termes de cette définition. L'homme ne cherche-t-il pas à satisfaire le sens de l'ouïe lorsqu'il demande à un artiste de chanter ou de jouer d'un instrument, lorsque lui-même exécute des sons que son oreille juge et dirige dans le sens de la justesse et d'une cadence à laquelle s'associent le jeu de ses nerfs et la sensation de ses organes? Donc, la musique est l'art de charmer l'oreille.
1. Mclhode complète de plain-chanl, d'après les règles du chant grégorien. Hachette, 2° édition, 1874.
DKKIMTION HE LA MISIQUE
Celte satisfaction serail-elli' olileiiue si les sons n'avaient pas de rapports entre eus et ne se rattacliaient pas à un certain ordre en harmonie avec les actes de rinlclligencc, à une raison d'être de cette succession de sons (|ui la fasse différer du luiiil'.' Donc, l'oreille doit être satisfaite pai' la combinaison des sons, et (('Ile combinaison est un art.
La musique exprime des idées et des sentiments : il va loin d'une tarentelle à une marche funèbre. On voit donc que la musique, sans aucun secours de paroles, peut donner l'idée du plaisir le jilus vif et de la plus sombre tristesse. Elle peut éjialement reproduire les incidents de la vie ajifreste, comme dans la Syinplioitle pastorale de Beethoven, le calme des solitudes alpestres, comme dans la première partie de l'ouverture de Guillaume Tell, et aussi, dans la deuxième partie, le tumulte des éléments, les troubles de la nature, la fanfiire guerrière et les accents belliqueux. La musique est donc l'art d'exprimer des idées au moyen des sons.
Elle exprime aussi des sentiments. Quoique ici le son musical soit plus intimement associé aux émotions de l'àme, dont il est comme l'écho, et que, par conséquent, les paroles viennent sur les lèvres en même temps que les inflexions de la voix, le langage articulé n'est pas nécessaire pour déterminer la nature du sentiment. La pensée musicale pourra être intraduisible, mais elle portera l'àme à la tristesse ou à la joie, à la méditation ou au mouvement, à la mélancolie ou à la gaieté, à la tendresse ou à une mâle énergie.
L'adjonction des paroles donne de la précision au sentiment exprimé par les sons. La poésie lyrique provoque incontestablement l'inspiration du musicien, mais son concours n'est pas obligatoire pour exprimer des sentiments.
La variété des sentiments exprimés par la musique est telle que ciiacun d'eux se subdivise en une foule de nuances selon la sensibilité, la nature du tempérament des auditeurs et leur degré de culture morale.
La musique doit enfin exprimer les idées et les sentiments « dans le langage qui lui est propre », c'est-à-dire qu'elle ne doit pas sortir de son domaine, qui est celui des sons combinés avec art, ni de son rôle, qui consiste à charmer l'oreille. Et cette propriété du langage musical a été quelquefois perdue de vue dans l'histoire de l'art, sous l'influence d'idées dominantes, d'une fausse esthétique ou d'une civilisation incomplète. Cette propriété a pour base « le son musical, qui diffère du bruit en ce qu'il est défini, composé et classé dans un système général admis chez les peuples civilisés et paiticulicr à l'art musical' ».
Méthode de chant, p. i. Didol, 2° édilion
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Or, cliez les anciens, et' lanj^afio a ôlô rcslreint, parce que les lé^nslaleurs ont associé tro|) élroilonienl le syslème musical aux mœurs nationales cl à un idéal p(i!ili(|nc.
En Oi'icnl, ce Ianga<;o a été altéré et corromjiu par la jirédoniinance de la sensation voluptueuse sur la satisfaction de l'esprit et de l'oreille.
Il a été renfermé dans des limites trop étroites pendant le haut moyen àjre, jusqu'au treizième siècle, en conséquence de l'exafjéralion des formes liiéraliques. Cet inconvénient a été ladieté d'ailleurs par la production d'œuvres d'une beauté supérieure et par de grands bienfaits sociaux.
Celte propriété de langage a été asservie trop exclusivement, pendant les quinzième et seizième siècles, aux combinaisons du contrepoint, pour lesquelles on professait alors un culte idolàti'ique.
Enfin, le langage musical, avec sa syntaxe, sa méthode, ses résonances virtuelles et logiques, avec la corrélation naturelle de ses éléments, s'altère sensiblement dans la seconde moitié du dix-neuvième siècle, sous l'inlluence des théories dites wagnériennes. Mais ce sont là des nuages qui n'assombriront l'horizon que pendant quelques années encore, jusqu'au moment où, d'un coup d'aile, un génie nouveau dissipera ces ténèbres, nous rendra la lumière, et avec elle le sentiment de la beauté.
La musique, comme la poésie, n'existe qu'à la condition d'associer l'idée à une forme rythmique. Si l'on réfléchit à la manière dont les cictes de la vie commune s'accomplissent, on lemarquera que le rythme, la mesure, le nombre y participent plus ou moins. 11 y a une métrique dans les battements du cœur et dans les pulsations de nos veines, dans les mouvements du corps, depuis la maicbe et la danse jusqu'aux gestes de l'orateur, et même dans l'action machinale ou instinctive de nos muscles.
Le point de départ du rythme est un accent dont la durée est déterminée, et chaque rythme se dislingue par un assemblage délini d'accents plus ou moins forts, plus ou moins faibles. Ces accents ont forme ce qu'on appelle en musique des temps. Lt? retour périodique des temps forts et faibles, sous quelque aspect qu'ils se présentent, donne à une suite de sons un sens correspondant à une idée, à une impression conçue par le musicien, transmise à l'aide des instruments et des voix, et fixée au moven de l'écriture musicale. Le mot rers, versus, indique celte loi de l'clour périodique dans la poésie lyrique.
L'harmonie des proportions, qui est une des règles du beau dans l'architecture, résulte de la notion du rythme appliquée à cet art.
Si nous empruntons à la langue prosodiijue des définitions analogiques, nous comparerons le temps fort à la tliésis et le temps faible à Varsis.
LE RYTHME
On roiroiivo dans la composition musicale les élémcnls de tontes les combinaisons (le rythme que les Grecs et les Latins nous ont léf^uées dans leurs |Mièmes, et il n'y a pas un seul mèlre (|ui ne se trouve a[i()li(|ué suit dans la mélodie, soit dans les récilatil's, soit dans les formules de l'accomiialinement. Mais l'inspiration musicale, étant indépendante des formes du langage, a produit des combinaisons multiples, souvent nouvelles, dont la source semble inépuisable. 11 n'est pas jusqu'à la mélopée du plain-clianl sur un leste en prose qui ne soit ou plutcH qui ne doive être soumise à un i-ylhme; et ce rythme est le plus complexe de tous. En effet, non seulement les syllabes du texte indiquent des tlicsis, des arsis, des ictus, des incisi's, lies a1^acrousis, des suspensions et des prolations, mais ces éléments lythmiques sont combinés avec les intonations de la mélopée même.
Un chanteur intelligent, bon musicien et doué de style, exécutera tous ces effets dont il ignore les noms dans un récitatif d'opéra ancien de Monteverde, de Péri, de Caccini, de Sarti, de Lulli, écrits par ces maîtres de la manière la plus sommaire, guidé qu'il sera par son goût exercé, par son sentiment musical. Quoique Gluck et surtout Rossini, dans Gnillaume Tell, aient noté leurs récits avec beaucoup plus de précision que leurs prédécesseurs, le chanteur en interprète le sens mélodique et rythmique, en fait sentir les accents et les modulations avec plus de perfection et d'exactitude réelle que la notation ne semble le lui prescrire. Les intentions du compositeur, l'enseignement oral et pratique du maître qui dirige les répétitions, suppléent à l'insuflisance des signes. Il en résulte un ensemble de traditions auxquelles les nouveaux iulerprèles n'ont plus qu'à se conformer.
La découverte des rapports des sons avec d'autres sons qui les produisent, sons qu'on a appelés fondamentaux, a eu pour conséquence la mise en œuvi-e de la véritable tonalité. Cette tonalité n'est pas telle que l'entendaient les Grecs et les Orientaux, ni telle que l'ont comprise les théoriciens jusqu'au treizième siècle, c'est-à-dire une succession mélodique diversement composée de tons et de demi-tons; mais elle dérive du système de la nature elle-même, qui détermine et fixe des relations certaines entre les sons. Ce n'est pas la tonalité dite moderne qui a été découverte, comme on le croit généralement parce qu'on l'a dit et écrit partout, mais ce sont les relations entre les diverses échelles tonales. La tonalité dite moderne a été devinée, pressentie, pratiquée même çà et là dans les modes grecs et grégoriens, dans les chants populaires; mais, de partie intégrante du système général qu'elle était, elle est devenue prépondérante à ce point que les autres modes ne sont plus compris qu'à la condition de se rattacher à
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c(i(o modnlilr mnjcuro ou miiu'iire. C'est iino dos plus ])olk's conquêtes (le res|)ril liuniain que celle (jui a mis en relief des résonances liarmoni(jues el des al'linilés tonales qui sont devenues le eonijtlément des révélalions primitives si longtemps demeurées inertes et stériles.
Depuis Pali'slrina jusqu'à Rossini et Meyerbeer, des artistes de génie ont tiré du principe de la tonalité les effets les plus variés et les pins admirables dans tons les genres. L'art musical est arrivé à son plus complet développement sous le rapport théorique.
Les com|)ositeurs ont actuellement à leur disposition les plus nombreux éléments (ju'on ait vus. Mais il en est de la langue musicale comme d'une langue littéraire arrivée à un haut point de perfection : il faut d'autant plus d'intelligence, d'esprit, de goût, de sentiment, de génie, pour produire des ouvrages remarquables. Il est malheureusement certain qu'on abuse des ressources accumulées par plusieurs siècles de progrès scientifiques.
Les uns méconnaissent la loi des proportions et développent une idée avec une prolixité telle qu'on n'en saisit plus les contours ni le sens. D'autres multiplient les changements de tons sans logique et sans tenir compte des lois de l'oreille et de l'association des idées. D'autres se font un jeu de varier les sonorités de l'instrumentation au debi de ce que demandent le sujet et le bon sens, s'évertuant à produire tous les genres de bruit, et s'imaginent qu'en brisant le tympan ils arracheront par la violence l'admiration : Yiolenù rapiunt illiid ; mais ce n'est pas ce genre d'efforts qui, dans le domaine de l'art, leur fera conquérir la cité céleste.
Méconnaissant la nature des choses, ils ne croient ])lus aux beautés simples, vraies, nues, sincères; ils les affublent de masques, d'oripeaux et d'un luxe d'accessoires. La bizarrerie et l'étrangeté sont leur objectif. Les phrases sont inachevées, suspendues, incomplètes. Au lieu d'un trait vif et bien dessiné, c'est une silhouette vague dont le jjrofil se noie et s'efface.
La recherche de l'effet à tout ])rix invite le musicien à introduire des surprises, des étonnements, des catastrophes sonores dans les ouvrages qui le comportent le moins, aussi bien dans une symphonie que dans un simple morceau de piano. Ce sont des séries de commotions nerveuses qui tiennent de l'épilepsie plutôt que de l'inspiration.
Ces ouvrages ne réussissent que par un caprice de la mode, par les réclames des journaux, par la volonté et les moyens d'action des auteurs, mais, au bout de peu de temps, les héros s'évanouissent et il ne reste de l'ouvrage si vanté qu'un peu de fumée : ce qui est d'autant moins regrettable que les procédés auxquels ces artistes médiocres ont recours sont presque uniformes, souvent mécaniques, toujours dépourvus d'invention.
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A la suile do Rousseau et des adorateurs de la ualuro du dix-huilièmc siècle, des eslliélieiens s'effarèrent dans les questions d'art, et finirent tristement qui par le sensualisme, qui ]);n' le réalisme, ceux-ei par l'impressionnisme {sit renia verbis), ceux-là par ce qu'ils appellent la sincérité, d'autres par l'art du jilcin-air, d'autres par Vart humain. J'en passe, et de pires encore.
Quant à la beauté idéale, l'objet de l'aspiration de Dante, de Rapliacl, de Le Sueur, de Corneille, de Racine, de Métastase, de Lamartine, de l'alestrina, d'Haydn, de Mozart, de Reethoven, elle est descendue dans un puits avec la Vérité.
Nous n'avons plus que r///«.sv'o«, qu'on prend pour le but de l'art et qui n'en est que le miroir terni, qu'une photographie sans éclat, une image passive.
Imiter la nature, c'est beaucoup déjà; mais faire transpirer son âme latente, faire palpiter au dehors son cœur caché, ce cœur aux battements innombrables, faire aimer et admirer ce qu'elle contient de bonté, de charme et de force, faire haïr ses prévarications et ses crimes, appeler la pitié et la commisération sur ses défaillances et ses malheurs, voilà votre tâche, ô poètes, ô artistes ! Et n'allez pas croire que nous nous contenterons de vos descriptions froides, de vos observations physiologiques, en prose ou en vers, ni de ces effets polyphoniques auxquels un musicien a recours pour monter à l'assaut de nos oreilles, les frapper d'étonnement et de stupeur, les endolorir ou les endormir ! Il nous faut autre chose que des commotions nerveuses. Vous nous devez de l'intelligence, beaucoup de travail et une exquise sensibilité.
Si la musique se trouve associée à des sentiments délinis, à des passions caractérisées, à des peintures descriptives, à une œuvre de poète, historique, mythologique, tragique ou comique, elle doit toujours rester un art, c'est-à-dire qu'elle doit conserver le genre de beauté qui lui est propre, sous peine de déchoir, de perdre ses j)rérogatives et de n'être plus qu'une parodie d'elle-même. Méconnaître ces conditions, faire de la musique la complice des plaisirs bas, des instincts grossiers, des jouissances viles et méprisables, c'est suivre une voie qui peut mener à la richesse, procurer des satisfactions d'un ordre inférieur, mais non la vraie gloire, le mérite salué par la postérité, la sérénité de la conscience, l'estime, l'honneur.
Que l'artiste prenne en pitié le succès de curiosité et de mode, qu'il s'élève dans des sphères plus hautes, oîi l'air est plus pur, moins chargé de miasmes, et peut-être contribuera-t-il à exercer sur la société contemporaine une influence salutaire. L'état social actuel ne peut que favoriser la vulgari-
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salion do la laideur ol de la trivialitt', parce que l'almosplièrc qui règne audessus d'un marais est moins pure que celle qui descend des hauts sommets. C'est l'espril (]ui doit animer la matière, meus agitai molcm ; et cet esprit doit [)rovenir d'un rayonnement supérieur, mens divinior.
Quelle magnillque succession de chefs-d'œuvre en trois siècles, depuis Lulli jusqu'à Rossini et Meyerheer! L'imagination en est confondue. Peu importe qu'un public fiivole et ignorant en ait oublié les noms. Tout ce qui possède une âme sensible à la beauté des œuvres d'art admirera élernellement les ouvrages de Rameau, de Gluck, de Cimarosa, d'Haydn, de Mozart, deReethoven, de Paisiello. de Grélry, de Méhul, de Spontini, de Weber, de Rossini, d'Hérold, d'Aubcr. de Meyerheer, de Félicien David, d'IIalévy.
Les discussions soulevées à propos des théories de la nouvelle école allemande prendraient fin bientôt si un musicien doué de génie venait par ses œuvres en prouver l'inanité. Rossini disait qu'il ne connaissait que deux musiques : « la bonne et la mauvaise ». En supposant qu'il faille réduire la question à l'affirmation d'un sentiment particulier favorable ou défavorable aux tendances vvagnériennes, il y a une preuve absolument convaincante de l'erreur de cette doctrine, c'est qu'elle n'a enfanté que des gnomes, des fantômes trop opaques ou trop transparents, tandis que les exemples du bon Haydn, toujours noble et digne en sa simplicité, ont produit des géants, les Reethoven et les Weber, les Mozart el les Rossini. Ceux-ci n'ont-ils pas à leur tour ouvert la carrière à toute une phalange de compositeurs, Meyerheer, Spontini, Mendelssohn, Schubert, Hérold, Auber, Halévy? Le temps fera justice des prétentions de ces musiciens qui ont fait de si bruyants appels à l'opinion.
S'il était nécessaire de prouver que l'opinion du grand nombre se forme sur des impressions étrangères à l'objet lui-même, et par conséquent qu'elle est souvent dénuée de valeur, les deux exemples suivants suffiiaienf à le démontrer.
Le premier lait s'est passé à Urbin et est rapporté par Castiglione dans son beau livre // Cortifjiano. On chantait un motet devant la duchesse d'Urbin en présence d'un nombreux auditoire qui l'écoulait avec la plus complète indifférence. Mais, dès qu'on sut que ce morceau était de Josquin Desprès, du maître qui jouissait alors d'une réputation éclatante, on donna des marques d'une admiration liruyanle el même excessive. Tant que le nom de l'auteur était resté inconnu, on n'avait pas remarqué les beautés de son œuvre.
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Zaï'lino raconte uik^ sccoikIc aiiccdolc doiil Josfjuin a ôlr ('iialcniciil le liéros inconscionl. On exéculait, dopnis lonjilcmps à la cliajM'Ue ponlilicalc le molct Verbiim bonum et swtrc, allribut'' à .losquin et regardé conmic un clicf-d'œuvre. Adrien Yillaert, élanl venu à Home, prouva (pu", le molcl élail de lui. 11 n'avait pas encore la réputation qu'il acquit (ie|)uis ; le motet l'ut abandonné et l'on n'en entendit plus parler.
Bien des littérateurs ont écrit sur l'iiisloire de la musique avec éloquence, avec goût, avec finesse; ils y ont vu le plus souvent matière à récréer le lecteur par le récit d'anecdotes auxquelles, malheureusement, ne se prête que trop la vie aventureuse des artistes ; d'autres, plus savants qu'artistes, ont construit des citadelles inexpugnables, hérissées de chiffres comme d'autant de chevaux de frise; des pliiloso|thes ont voulu mêler des théories morales absolues à un art d'imagination et de sentiment.
Cicéron était plus exigeant qu'on ne l'est de notre temps à l'égard des critiques d'art. Dans son livre de VOraleur, il s'exprime ainsi : « Que pourra dire sur la géométrie et sur la musique celui qui ne les aura pas apprises? Ou il faut qu'il se taise, ou il n'en jugera pas en homme sensé. »
Je pense avec TuUius, un des plus honnêtes esprits de l'antiquité, qu'il faut être avant tout musicien pour traiter des choses de la musique.
D'Àlembert a dit aussi :
« C'est aux personnes seules de l'art qu'il est réservé d'apprécier les vraies beautés d'un ouvrage et le degré de difficulté vaincue. Rarement un simple amateur raisonnera de l'art, avec autant de lumière, je ne dis pas qu'un artiste habile, mais qu'un artiste médiocre. » (D'Alembert, Essai sur les gens de lettres.)
L'œuvre d'art par excellence, celle qui semble être dans les desseins du Créateur vis-à-vis de l'humanité, est celle qui réveille au fond des cœurs les passions nobles et grandes, celle qui donne au spectateur ou à l'auditeur la plus haute opinion de lui-même par l'admiration qu'elle suggère et l'émulation qu'elle inspire. C'est ainsi que l'ont comprise les meilleurs philosophes grecs, notamment Platon, malgré ses erreurs dans l'application de sa haute conception, puisqu'il proscrivait les chants d'Homère et les chœurs tragiques. Platon a été le janséniste de la musique, et je ne saurais l'en louer ; mais on doit constater néanmoins l'importance qu'il attache à cet art, et la grandeur du rôle qu'il lui attribue dans sa République, de même que, malgré le rigorisme de Pascal et de Nicole, on aime à rendre hommage à la puissance de leurs raisonnements.
Lahorde, dans l'avant-propos de son volumineux ouvrage sur l'histoire de la musique, dit ceci : « Le champ est vaste et le sujet presque neuf; mais
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il faut se résoudre à comljatlre de UM'riblos ennemis, les mensonges anciens et les erreurs modernes. Nous nous sommes bien gardé de faire; un seul pas dans cette orageuse carrière, et noti-e uni(|ue but a été de préparer quelques matériaux à des combattants plus déterminés que nous, et moins amis de leur repos. » La déclaration est sincère. En effet, VEssai sur la musique de Labonle ne contient que des matériaux rassemblés un peu au liasard, sans métbode, sans doctrine, sans critique. C'était évidemment le plus sur moyen de s'épai-gner toute contradiction. Mais ce n'est pas ainsi qu'un liistorien épris d'amour pour la vérité doit agir; il ne se dérobe pas aux rayons du soleil pour éviter une goutte de pluie. Oui, il y a d'anciens mensonges qu'il faut cberclier à remplacer par de claires vérités, il y a des erreurs modernes dues à des causes diverses qu'il faut dissiper.
Telle est la làcbe que l'auteur s'est imposée en écrivant cet ouvrage. Puisse la lumière éclairer de plus en plus notre esprit et lui communiquer une force d'impulsion nouvelle dans la voie du progrès !
CHAPITRE II
LA MUSIQUE CHEZ LES ÉGYPTIENS, LES HÉBREUX, LES ASSYRIENS, LES ARABES. LES PERSANS, LES TURCS, LES MANDCHOUX, LES CHINOIS ET LES JAPONAIS.
Est-il possible de fixer la date de l'existence d'Hermès Trismégiste? On a voulu en faire un mythe. Cette manière de trancher les questions historiques est trop sommaire : il en résulte une impersonnalité qui est en désaccord avec toute tradition. Nous aimons mieux croire que le nom grec d'Hermès Trismégiste, Mercure trois fois grand, a été donné à un de ces législateurs qui ont exercé sur les peuples une action providentielle plus ou moins parfaite, tels que Moïse, Confucius, Solon, Pythagore, Zoroastre. Mon opinion n'est pas téméraire, puisque saint Augustin et Lactance considèrent cet Hermès comme un prophète.
Ce qui prouve qu'il y a eu en Egypte une civilisation plus intense que dans tout autre pays, c'est que les personnages les plus célèbres s'y sont rendus dans le but d'acquérir des connaissances ou d'y exercer leurs talents : Orphée, Musée, Dédale, Homère.
Les anciens Egyptiens ont attribué à Hermès la connaissance de l'harmonie des voix et des instruments, dont l'observation des astres lui aurait donné l'idée. Ce serait lui qui aurait inventé la lyre à trois cordes ; mais nous sommes ici en plein symbolisme, car les sons de ces trois cordes correspondaient aux trois saisons de l'année égyptienne, le son aigu à l'été, le grave à l'hiver, le moyen au printemps. C'est Diodore de Sicile (jui rapporte celte fable.
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Selon Plutarquo, la imisi(|iio aiiniil ou une plus haute oi'ii;ine : Ilorus, rApollim i''jj!\|)tien, l'aurait invonkr. Mais Diodoro de Sicile en lait honneur à Osiris, frère d'Horus, qui s'entourait d'une troupe de musiciens à laquelle il adjoignit des satyres d'Ethiopie dont les reins étaient couverts de poils et qui l'égayaient par leurs danses, leurs chansons et leurs jeux. Osiris comptait aussi parmi ses musiciens neuf jeunes lilles hahiles dans le chant et instruites dans des sciences diverses. Osiris et ses neuf jeunes filles, c'est Apollon entouré des neuf Muses, et les satyres éthiopiens ont pris place dans la mythologie grecque.
Manéros, l'auteur des chants de deuil en l'honneur d'Isis, passait également pour l'inventeur de la musique.
Les Egyptiens savaient que la musique peut être l'auxiliaire de passions mauvaises, des instincts hrutaux. Ils l'ont personnifiée dans le bouc Mendès, génie du mal, identique avec Pan, Priape, Seth ou Typhon. Une figure trouvée sur une colonne du pronaos du temple de Dakkeh, en Nubie, donne une idée de celte personnification. Le modius que ce laid personnage porte sur la tète est le ment, symbole de l'enfer ; l'instrument dont il joue est la harpe trigone, le nebel syrien.
Diodore de Sicile rapporte que les Egyptiens considéraient l'élude de la musique comme une chose inutile, nuisible même, parce qu'elle énerve l'âme et rend les hommes efféminés. Cette opinion a toujours été soutenue par ([uelques esprits chagrins ; mais les habitudes
Ilarpc trigone, ncbel syrion.
Porteuses d'offrandes suivies de musicienne?. Peinture thébainc (d'après Iloreau).
de tous les peuples ont partout protesté contre elle. En Egypte même, la musique était partout. Les temples avaient leur grand chantre comme nos
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calliôdralos, el ce [)orsomi;ij;c> (''(ail seconde dans ses fonctions par des joueurs d'inslrumenls de classe inférieure et par des serviteurs. Ceux (jiii appartenaient à la caste sacerdotale avaient la tète rasée, comme on 1(! voit dans le bas-relief du Musée de Leyde. Les prêtres clianlres sont toujours vêtus de robes somptueuses; on en voit qui jouent de grandes harjH's dans une salle du tombeau de Ramsès.
Le culte d'Osiris, à Abydos, avait lieu sans chants et sans instruments ; mais là, c'était une exception.
Les rois avaient aussi des musiciens de haut rang attachés à leur service.
Groupe de chanlcusos et de musiciennes. Peinture de Dcni-IIassan.
et leur titre de « chantres du roi », de « chanteurs du maître du monde », était inscrit sur leur tombeau.
Les peintures de Karnak nous offrent des scènes dans lesquelles la musique joue un rôle important. Ce sont des cantiques funèbres, des invocations et des supplications, chantées par un groupe de personnes accroupies, les mains tendues en avant, frappant la mesure, et accompagnées par un musicien jouant de la harpe à sept cordes, ou par plusieurs munis d'instruments variés. Il paraît, d'après le témoignage de Clément d'Alexandrie,.
qu'il existait encore de son temps, c'esl-à-tlire an quatrième siècle, un livre d'hymnes remontant à Hermès.
Dans un traité attribué à Démétrius de Phalère, ou à un autre Démétrius, rhéteur alexandrin, ce qui est plus prohahle, il est dit que les prêtres égyptiens chantaient des hymnes sans accompagnement d'instruments sur les sept voyelles : ^là twv é-racpoivvîlvT&jv; et il ajoute : tùv ypa^f/a-tov toûtwv h 'hypç à/.oÙ£T«i 'JTrèjS eOywvtaç. Ainsi donc le son de ces sept lettres ajoutait du charme à l'euphonie des sons musicaux. Celle vocalisation prouve qu'il faut faire remonter aux prêtres égyptiens l'usage des neumes employés pendant des siècles dans le chant d'église, et dont il reste encore de nombreux fragments, c'est-à-dire des suites de sons chantés sur la même voyelle. SoJemus longmn notam post alléluia mper hanc lilteram A prolixius decantare, quia gaudium sandonim in coelis intcnninabile et ineffubile est (Bonavent., liber de exposit. Missse, cap. n). C'est ce que nous apiielons maintenant vocaliser et l'on ne peut nier que les chanteurs, les Italiens surtout, n'aient tiré des effets merveilleux de ce procédé. Nil novi sub sole.
Peut-être reste-t-il quelques-uns des anciens chants égyptiens dans l'Abyssinie, où des coutumes antiques sont encore en vigueur, telles que les danses sacrées et le battement des mains pour marquer le rythme du chant. Si l'on admet celte hypothèse, voici un chant noté par Villoteau qui pourrait remonter à une époque antérieure à l'ère chrétienne; il a du caractère et de la poésie.
CHANT EXÉCUTÉ DANS LES SOLEN'NITÉS FUNÈBRES ET LES JOURS DE JEÛNE EN ABYSSINIE
lie - no que
te sa -lia le- ne-suc - zia.
Les fêtes de Dubaslis, la Diane égyptienne, offraient un spectacle bien extraordinaire, d'après la description qu'en fait Hérodote. Celait celui de sept cent mille personnes descendant le Nil sur des bateaux, au bruit des
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ras(nfiii('llos, au son tlos flùlcs li-ivorsiôres cl (IoiiIjIcs, loiilcs U's mains tVa]i|iaiil cil cadence.
On cilc encore une lele donnée jiar Plolcméc Soler II, dans la(|nellc on entendit des chœurs de douze cents voix, accompagnés jtar trois cents cilhai'isles et un grand nombre de llùlistes.
Les Italeliei-s du Nil ont des dianls qui doivent être anciens; les puiseurs il'ean pour l'arrosemont des terres ont aussi les leurs. Us ont été notés par Yilloteau.
CHANT DES BATELIERS DL NIL
Les rameur:
CHANT r»ES PUISEURS D'EAU 3- vS
La musique a dégénéré en Egypte avec les mœurs, sous l'influence de la corruption romaine. Ce n'était plus la sagesse qu'on allait y apprendre, comme au temps de Solon et même de Platon. Les chansons légères n'y faisaient pas défaut; les viveurs de Rome se piquaient de les connaître el de les chanter.
IJc'lliis linnio est, flexos i[ui iligei'it ordiue criiies;
lialsaina qui sempcr, cinnama scmper olet ; Cantica (jui Nili, qui Gaditana susurrât.
« Le hellàtre doit disposer avec art ses cheveux bouclés, sentir en tout temps le iiaume ou le cinnamorae, fredonner les chansons des bords du Nil ou de Gadès. » (Martial, Épig., liv. III, lxui.)
Les danseuses de Gadès (Gadir en langue punique ) l'-laiont déjà renommées.
La musique niililaii'o des Egyptiens parait avoir été assez élémentaire; elle se composait do tambours, de trompettes, de tiges d'airain qu'on frappait l'une contre l'auti'e, comme on le faisait des crotales.
Musifjue militair<j
Le système musical des Égyptiens semble avoir eu pour base une succession chromatique de sons, du la grave à la double octave.
Une flûte traversière égyptienne incomplète, conservée au Musée de Florence, a fourni ;i Fétis l'explication d'un phénomène curieux: la disposition des cinq trous et leur écartement les uns des autres sont tels, que nop seulement cette flûte donne les degrés chromatiques d'une quarte et la deuxième et la troisième octave de ces degrés, mais encore la quinte des notes de ces degrés chromatiques, de sorte que l'étendue de cette flûte égyptienne serait du la au-dessous de la portée de la clef de sol nnré au-dessus de la deuxième ligne supplémentaire.
Celle étendue paraît en rapport avec la longueur cxccplionnclle des flûtes égyptiennes, dont Apulée disait qu'elles montaient jusqu'à l'oreille droite des musiciens.
Harpe liorizoïitalo à 4 cordes
Harpe à 6 conles.
Harpe à 0 conles.
Harpe à 4 cordes.
Les harpes des Égyptiens étaient montées de quatre à vingt-deux cordes ; du moment que la flûte et la harpe égyptiennes produisaient des successions diatoniques, que la longue flûte en particulier donnait deux octaves chro-
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maliquos, n'ost-il pas ('■viikMil (|ii(' les éléments de la musique antique étaient de même nature que ceux île la musique moderne ?
Harpes horizontales égyptiennes à 4 eorilcs.
Il existe une chanson fort ancienne, populaire en Egypte et dans tout l'Orient. La mélodie n'a rien qui la fasse différer d'une composition écrite de nos jours; elle confirme mon opinion sur la haute antiquité de notre mode mineur.
Quant à la musiijue des Anihes, les différences qu'elle peut offrir sous le rapport de la division des intervalles sont la conséquence de l'imperfection de leurs instruments, de la tolérance de leur oreille plutôt que de sa sensibilité. Leur musique est si peu indigène que les auteurs des traités arabes de musique reconnaissent que tout ce qui s'y rapporte leur vient de l'Asie et de la Grèce : système, dénominations techniques, instruments. On leur a fait trop d'honneur en leur supposant une délicatesse plus grande que la ntitre. 11 y a un proverbe qui dit que « l'on prête aux riches » ; ici c'est tout le contraire (jui a eu lieu. Au lieu de supposer des tiers et des quarts de ton dont on ne peut donner aucune preuve écrite, puisque les Arabes n'ont pas de notation, il vaut mieux reconnaître qu'ils allèrent les demi-tons, les éloignent ou les rapprochent des sons diatoniques selon leur sentiment, et en cela ils suivent l'accent de la nature, absolument comme nos violonistes et nos chanteurs le font à l'égard du bémol et du dièse, selon les tendances et les attractions des sons. L'exception en ce cas confirme
Crùtre égyptien jciiuiiil ilc la liar|ie à onze corde
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l;i rô^'le qui a lail adopter le lempéramciil pour les iiislnimcnls à sons (ixcs. La musique des Egyptiens avait-elle pour liasi- les tons et les dciinilons? Assurément. Celle des Arabes en diffère-t-elle sous ce rapport? Nullement. Par conséquent, l'ordre diatonique a existé là comme ailleurs.
La place qu'occupent les demi-tous étant variable, il en l'ésulie des séries distinctes appelées modes, comme cbez les autres peuples; chacun de ces modes arabes a un nom pour le désigner : ce sont les modes iiaoua. abousrijiyl;, o'cliaq, ispahan.
Un document, que je ne saurais passer sous silence, [uouverait que la gamme diatonique remonte à la plus haute antiquité, et corroborerait ainsi l'opinion quej'ai établie dans le chapitre précédent. Il ne m'est pas possible de l'approfondir, puisque ce n'est que l'affirmation d'un fait. Toutefois, ce fait est d'une grande importance pour l'histoire de la musique.
Les Egyptiens faisaient correspondre l'ordre des planètes à celui des jours de la semaine, et les disposaient en séries de quatre à quatre, conformément aux consonances de quarte de leur échelle musicale.
si
ut
ré
mi
fa
sol
la
Saturne,
Jupiter,
Mars,
le Soleil,
Venus,
Mercure,
la Lune.
Samedi.
Dimanche.
Lundi.
si
Ut
ré
mi
fa
sol
la
Saturne,
Jupiter,
Mars, Mardi
le Soleil.
Venus,
Mercure, Mercredi.
la Lune.
si
Ut
ré
mi
sol
la
Saturne,
Jupiter, Jeudi.
Mars,
le .Soleil,
Vénus, Vendredi
( si
Mercure,
la Lune.
et la
série i
i-econinicnce :
\ Saturne,
[ Samei
(Dion
1 Gassius,
Hist. rom.,
iih. xx.vvn.)
Cette suite de quartes si, mi, la, ré, sol, ut, fa, a été le principe fondamental de l'accord des tétracordes chez les Grecs, les Lydiens, les Ioniens et les Phrygiens; elle a été la base de la division de l'échelle lonale au moyen âge {harmoniam eam qux Diatessaron vocalur). Elle est tievenue, dans notre musiciue moderne, le principe générateur de nos lonalités.
La harpe la plus répandue n'avait que huit cordes; elle est restée en usage dans l'Ethiopie.
Cet instrument prit des proportions considérables et se composa, comme
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nous l'avons vu, do vingl-deux à vingi-trois cordes. On donn;iil li! nom de. le houni aux instruments à coi'des en jiénéral.
Cilhare (Musée de Berlin
La cithare égyptienne, d'origine asiatique, avait de cinq à dix-lmit cofdcs..
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Les Egyptiens avaieiil aii-^i iiiic smlc de guilarc, l'csU'c vn usage clicz les Arabes, qui rappellent lanbouralt.
F/invontion de la flûte ilroite a été altiihuée à Osiris, qu'il l'ait tirée
soit (lu lotus, soit «le l'os de la jambe d'un ours, selon Pollux. Elle étail
Joueuse de l.nnlifuir.ih peinture de Thcbcs).
[wreée de trois à six Irons; on l'appelait nmm ou lolos, ou bien encore lh\te Ubyque.
La flûte traversière, fréquemment employée, était appelée sebi. On voit (les exemples d'une flûte courbe, tube de roseau terminé par une corne de veau.
La flûte double se retrouve sur les monuments égyptiens aussi communément que sur ceux de la Grèce et de l'Asie Mineure; c'était la /;/(0<;hx ou photinge.
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La lromj)ot((' {saljtinx) coiiscnii la foniii^ droilc jusqu'à IV'po([uc do ('lôopàlre. A jiarlii' (1(> la (liuiiiualiou romaiup, ou trouve les inslrnmcnls r(TOurl)és, les cors élpusques, ete.
Les iuslniments à |iorcussion ctaienl nombreux el variés comme dans tout rOrienl. I,e tamltour rond, appelé kemken, est cité dans rÉcrilure.
Si'lii. Ili'ilo li-iUi-rsiiTO.
Lotos, lU'ilc ili-oile.
Un autre tambour, de forme carrée, servait plus particulièrement à accompagner la danse; il était frappé par des femmes. 11 est encore en usage pour régler les pas des aimées. Marie, sœur d'Aaron, a accompagné de cet instrunieul le cantique de Moïse, après le passage de la mer Rouge.
Le daraboiikkeh paraît être d'une origine moins ancienne. C'est un tambour en forme d'entonnoir, que les Arabes tiennent sous le bras gaucbe. Ils frappent de la main droite sur la peau qui garnit le bord le plus large.
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Ouaiil iiu laniliiiur iiillilaiic. dii le IVapiiail à coup'; de poinp (]<i< deux (•(Hés, coninic iiolic Liiiis>c caisse.
[/inslrumonf à percussion le plii'- oiiiiiiial c^l le sisiro (lereum crejiilitaihim). Il a la l'oriiie ilu liaul iriiiie |)iiicette el a un manclie eomnie
Tambour de Iwsquc
Tamliuiu- cari-i' de Marie, «œiir d'Aar
un miroir à main. Des tiges île métal, au nombre de ti'ois ou quatre, Iravei'sent les côtés. Des anneaux de cuivre sont suspendus à ces barres.
sistres des anciens Égyplicns.
I.e sistre portail aussi le nom de kcmken, comme les petits tambours ronds et carrés ; celui de sensen, sous lequel des auteurs le désignent aussi, lui convient mieux. Son effet est celui d'un petit chapeau chinois,
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mais li'uno sonorilô plus li-^vrc, plus poétique. Proporco on oppose lo caractère à la trompette guerrières des Romains :
nonian;iiii(|uc tubum cn'|ii[aiili pcilcro sisiro.
(Eleg.. Ml). III. M.)
Les Égyptiennes marquaient aussi le rythme à l'aide de crotales, cymbales de petite dimension. Les ghaoïiâzy, danseuses de la dernière classe, portent une paire de ces castagnettes à chaque main, et savent en tirer des sonorités singulières dans leurs pantomimes voluptueuses.
Enfin il faut mentionner encore deux tiges recourbées île 1er ou d'airain, ornées quelquefois d'une tète d'homme ou d'une figure bizarre, que l'on heurtait violemment l'une contre l'autre. On peut en voir un exemple dans une peinture relevée à Thèbes. Fétis y a vu à tort un triangle. Ces deux tiges métalliques, faisant l'office de cymbales, se voient très clairement sur d'autres monuments.
Les Egyptiens paraissent avoir eu du goût pour la musique d'ensemble; car nous possédons de nombreuses représentations de groupes de musiciens et de musiciennes jouant de divers instruments. Il n'y a pas à douter qu'un quintette de Boccherini ne soit de beaucoup supérieur à cette symphonie antique. Mais de là à affirmer que les anciens ne connaissaient que l'unisson, comme le soutient avec opiniâtreté Fétis, je m'en garderai bien. Dans un trio funèbre peint sur un tombeau à Thèbes, on voit une cithare, une double flûte et une toum (harpe). Comment admettre que six mains soient occupées à faire entendre la même note? Et lorsqu'il y a dix, quinze exécutants jouant de six à sept instruments différents, ne doit-on pas croire à l'existence d'un mélange de sons graves et aigus, formant une harmonie de convention, admise et peut-être réglée par des artistes qui ne nous ont pas transmis leur secret?
LA MISIQIE CHEZ LES HÉBREUX
Le texte le plus ancien où il soit fait mention du chant est au chapitre iv, verset 26 de la Genèse : « Énos, fils de Seth, commença à invoquer le nom du Seigneur ». Les interprètes les plus autorisés, s'aidant de traditions diverses, ont conclu que, sur l'ordre d'Adam, Enos établit la forme d'un culte primitif par le moyen de cantiques et de sacrifices. On sait quelle est la profondeur du sens des mots de la Bible. Ce sens profond provient non seulement d'en haut, c'est-à-dire du Législateur suprême, mais aussi d'en
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l)iis, piircc (|ii(' ciiaquc liiiiiiiiinc (•■•('■iiliii'i' rc(;()il de ces incinirrcs notions uno impression li'ès l'oi-lc cl conrormc à ses aspirations naUil'cllos. C'est donc h Encts (ju'il l'aul l'aii'c rcnionicr l'oriiiinc de la prcniicrc liturgie.
Ce n'est que (l'a|H'ès les (cxles de la Bilile (|u'on |)eut aiqnciidre (|nel(jue chose de la musique chez les Hébreux; cai', leur loi interdisant toule icprésentation de créatures animées, telles que des musiciens, ainsi que celle d'oI)jels fabriqués, d'images taillées pai" la main des hommes, tels que des insliumenls de musicjue, il m^ nous reste l'ien autre chose qu(ï des indications assez vagues éparses dans la Bible.
Toutelbis, les relations de ce peuple avec l'Egypte, l'Assyrie, la Phénicie, laChaldée, nous permettent de lui attribuer l'usage des mêmes instruments, tout en admettant que l'invention de plusieurs lui ait appartenu en propre. Car c'est de ce peuple extraordinaire qu'est sortie la poésie lyrique la plus sublime qu'on puisse entendre sous le ciel, et cette poésie était accompagnée d'une musique instrumentale.
L'origine des instruments de musique ne semble pas avoir été attribuée à une source pure, puisque les fils de F^amech, .lubal et Tubalcaïn étaient de la race du meurtrier d'Abel, maudit de Dieu, (juels étaient ces instruments? Tout porte à croire qu'ils furent d'abord en usage en Egypte, en Ethiopie, en Syrie.
Lorsque, après tant de migrations et d'épreuves, les Hébreux eurent enfin leur temple, il semble qu'ils durent avoir aussi leur musique nationale, puisque Salomon non seulement pourvut à l'organisation du chant religieux, mais encore fit construii'e un grand nombre d'instruments de musique.
La première fois qu'il est fait mention dans la Bible d'un instrument de musique, c'est lorsque Laban dit à Jacob « qu'il lui aurait fait cortège avec des chants joyeux, au bruit des tambours et du kinnor «. (Genèse, xxxi, 27.) Comme Laban habitait la Syrie, le kinnor était donc un instrument syrien.
Le deuxième passage est celui où est décrit le mode d'exécution du cantique de reconnaissance de Moïse, après le passage de la mer Rouge.
Moïse improvisait ce chant de triomphe de la même manière que saint Augustin et saint Ambroise improvisèrent, dit-on, le Te Deum devant le peuple assemblé dans l'église de Milan. Les hommes redisaient cha(jue strophe, et ensuite Marie, sœur d'Aaron, à la tète d'un chœur de femmes, répétait à son tour la première strophe comme une sorte tie refrain, en marquant le rythme avec un tambour. Tout porte à croire que c'était le
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tambour de forme carrée, que l'on voit frappé par des feniiucs sur des peintures égyptiennes.
« Alors Moïse et les enfants d'Israël chantèrent ce cantique au Seigneur, et ils dirent : ' Chantons des hymnes au Seigneur, parce (pi'il a fait éclater « sa grandeur et sa gloire, et qu'il a précipité dans la mer le cheval et le « cavalier. » (Kxode, xv, 1.)
« Marie, prophétesse, sœur d'Âaron, prit donc un tambour à sa main ; toutes les femmes marchèrent après elle avec des tambouis, l'ormant des chœurs.
« Et Marie chantait la première, en disant : « Chantons des hymnes au « Seigneur, parce qu'il a signalé sa grandeur et sa gloire et qu'il a préci- ■< pité dans la mer le cheval et le cavalier. « (Exode, xv, 20 et 21.)
Les paroles chantées par Marie et le chœur des femmes étant les mêmes que celles de la première strophe, il est probable que c'était là un tutti succédant à chaque nouvelle strophe dite par Moïse.
Les prophètes accompagnaient leurs inspirations des sons d'un instrument, et lorsqu'ils n'en jouaient pas eux-mêmes, ils se faisaient suivre ]iar un artiste.
Samuel annonce à Saûl, après l'avoir sacré roi, qu'il sera accueilli dans la ville par des prophètes précédés de musiciens jouant des nebel, des toph, des klialil et des kinnor.
Ce fut en jouant du kinnor que David adoucit la mélancolie de Saùl et calma même ses fureurs. Rien n'est plus naturel que cette action bienfaisante de la musique sur une organisation impressionnable et dé'jà éprouvée par de grandes émotions.
Que de fois des chevaliers et des princesses de haut rang, pendant les longues captivités qu'on faisait subir jadis à des rivaux et des adversaires politiques redoutables, charmaient leurs ennuis en jouant du luth ou du psaltérion, en cluuitant même ou en se livrant à la poésie ! Tout ce qui, dans le malheur, absorbe les facultés et s'empare de la pensée, le fait oublier. 11 n'y a pas d'art qui produise autant que la musi(]ue cet isolement ; c'est, dans toute l'exactitude du terme, un ravissement.
Le récit de la translation de l'Arche d'alliance fournit des renseignements intéressants et précis sur la part faite à la musique par David. En tête du cortège, des prêtres sonnaient de la trompette entre les chants. Ils étaient au nombre de sept : Sibénias, Josaphat, Néthanéel, Amazaï, Zacharia, Benaïs et Eliézer. On remarquera ce nombre de sept ti'ompettes, le même que celui des trompettes qui sonnèrent l'attaque et la prise de Jéricho.
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l,os clKMiIrcs llriiian, Asa|ili c! Idilhuii. i|iii ilontiricnl Iciiis mmis ;"i loulc imc dyiiiislit' de nuisicicris, iMar(|ii:iii'iil le r\lliiii(' avec de [iclilcs cymbales d'airain; puis venaiciil deux clia'iirs diriji/'s par le cher des lévites, Cliéiiania; le pi-(>mier cliœur élait ionné des léviles Zacharie, Oziid, Serairamoth, Jéliiel, Inni, Eliab, Maaséia, Jîcnaïa, qui chaulaient une musique prave et mystique en jouant du nehel ; les limites Malhithia, Eliphléia, Miknéia, Ohed-edom, Jéhiel, Asazia chantaient à leui' tour des cantiques de triomphe et d'actions de grâces en jouant de la cithare à huit cordes. David venait ensuite, vêtu d'une rohe de lin et dansant tout en jouant de la harpe Irigone. Il faut croii'e que ses mouvements étaient vifs, puisque sa femme Micliol lui reprocha d'avoir compromis sa dignité en se montrant nu comme un bouffon devant les servantes de ses sujets, ce qu'il faut entendre en ce sens qu'il avait dépouillé en cette circonstance les vêtements et emblèmes royaux. On pourra se faire une idée de cette partie du cortège en examinant le bas-relief assyrien que je décrirai plus loin.
L'office journalier des lévites musiciens fut ensuite i-églé par David. Les trois principaux chantres, Asaph, Idithun et Iléman, furent préposés à sa direction, et leur postérité, d'ailleurs nombreuse, fut instituée dans ces fonctions sacrées pour le. temps où le temple serait construit par Salomon.
Les lévites étaient au nombre d'environ trente-huit mille. Vingt-quatre mille furent attachés au service du temple, aux sacrifices, à la garde des portes, et formaient une milice saci'ée. Ils étaient divisés en vingt-quatre groupes, qui remplissaient leurs fonctions à tour de rôle, d'un sabbat à l'autre. Toutefois on les réunissait dans certaines circonstances ; quatre mille étaient employés comme chantres et musiciens, et David avait fait fabriquer autant d'instruments de musique à leur usage. On lirait au sort les noms dcï ceux qui devaient remplir leur office pendant la période de sept jours; les chœurs se composaient par conséquent de cent soixante-cini| musiciens.
On choisissait parmi les quatre mille léviles les musiciens les plus habiles, au nombre de deux cent quatre-vingt-huit, et on les réparlissait dans les vingt-quatre groupes afin de diriger et de soutenir l'ensemble.
Lors de la dédicace du temple de Salomon, les quatre mille lévites, sous la conduite d'Asaph, d'Idithun et de Héman, chantèrent, aux sons des nebels, des kinnors et des cymbales ; on les entendait de fort loin. A l'orienl de l'autel, cent vingt prêtres sonnèrent de la trompette.
L'historien Josèphe, si bien informé de ce qui regardait sa nation, dans I '('numération qu'il fait de tous les objets que Salomon fit faliriquer et léunir pour enrichir le temple et servir aux solennités, compte deux
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cent mille Irompeltes, ainsi qne Moïse l'avait oiilonné, dit-il, et (juarante mille instruments de musique, nebels et kinnors en métal d'or et d'argent, pour le chant des hymnes : /.où (^xlmyywv, v.aTx Mmviémç ivrolrrj, pjptâJaç ar/.offi, xat Ta opyot.vy. zol y.ovar/.a xai ~po; tTiV 'j[;.v(ooiav £çyjup/)|ji£vz, tx •/.a/£iT«« vxêly.i y.xi zivûpat, i'S, rMy.Tpov v.y.-iiv.iXiO'.'Jt TeTpaziTp.upi'a;.
Malgré le zèle d'Ksdras et de Néhémias, il no lïit plus possible de restaurer la splendeur de ces solennités après le retour de la ca])tivité de Babylone. C'était un descendant d'Asapli, iu>mmé Zacharie, et le lévite .Tezraia qui dirigeaient les chœurs, composés seulement de cent quarante-huit lévites.
Les Psaumes de David ! ([uelle poésie, quelle musique ! Ouel langage peut être comparé à celui-là qui a triomphé du temps, des divergences religieuses, des sectes, des plus irréconciliables croyances? En effet, les psaumes chantés dans le temple de Salomon sont restés dans le culte Israélite, sont devenus la prière des chrétiens, grecs et latins, orthodoxes et dissidents, catholiques romains, arméniens, mosarabes, maronites, des schismatiques, des proieslants de la haute et basse église, des quakers, enfin de tout l'univers civilisé.
D'autres monuments du lyrisme judaïque sont les Prophéties, le Livre de Job, les Lamentations de Jérémie. Jamais les accents d(! la douleur n'ont retenti avec une telle éloquence dans une poitrine humaine.
Le chant des Psaumes de David n'est pas le même dans toutes les synagogues. L'origine des chants Israélites ne paraît pas remonter beaucoup plus haut que le quinzième siècle. Plusieurs mélopées ont le caractère de la musique slave ; d'autres rappellent celui des Orientaux, Arabes et Arméniens.
Les premiei's liturgistes de l'Eglise chrétienne, et avant eux les apôtres et disciples, ont conservé les formules mélodiques du culte hébraïque dans ce qu'elles avaient de compatible avec l'esprit de la religion du Christ et la réunion des fidèles. La récitation des Psaumes, la division des versels, la mélodie médiane et finale, étaient tellement favorables au chant collectif des grandes assemblées, qu'on est disposé à admettre l'affirmation de Clément d'Alexandrie, qui, au quatrième siècle, déclarait que les Ions sur lesquels, de son temps, on chaulait les Psaumes, étaient les mêmes que ceux qui retentissaient dans le temple de Salomon. Or, comme depuis celte époque la tradition de la psalmodie s'est conservée sans interruption, il n'est pas téméraire de croire que les belles périodes mélodiques de nos psaumes et de nos cantiques remontent à la plus haute antiquité.
Il existe dans les Psaumes et Cantiques des mots techniques ou de convention dont les savants n'ont pu jusqu'à ce jour donner la signification; tels sont les mois : seJah higgajon, mismor, neyinali, maskil, nehi, etc.
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Les hébraïsanls et les aiTliôologucs se sont perdus en conjectures, iiarmi lesquelles il s'en trouve plus crexlravaganles que de probables.
Les cantiques les plus renommés pour leur lyrisme et auxcpiels la musique devait donner un magnilique caractère sont : b; cantique de Moïse, <;elui de Déborab, les psaumes xi.vi, i.xv, cxLiv. Ce dci nier (!st le septième des psaumes alpbabétiques. 11 est composé de vin|.;t-deux versets (pii commencent cliacun par une des vingt-deux lettres de l'alpbabet bébi-eu : aleph, betli, gliimel, daletli, hé, tau, dzaïn, etc. On voit (|uelle est l'antiquité de la forme de l'acrosticbe que divers poètes ont employée, entre autres saint Coloraban, au sixième siècle, dans sa pièce adressée à Hunald :
C'isibus iniuniieris (Icciirriinl leiiiponi vitae,
et saint Eugène de Tolède, au septième siècle, dans l'épitapbe qu'il composa pour lui-même : -^
Excipc, Clii'islc pntcns. (liscivhiiii cdriinir mciilfiii '.
En ce qui regarde le Canlique des canli(|U('s, la musiipie ne saurait rien ajouter à la poésie orientale de ce dialogue voluptueux. Elle pourrait plutôt jeter un voile barmonieux sur la liberté des images. Je ne crois pas qu'il soit venu à la pensée d'en faire une action tbéàtrale, et je ne partage nullement l'opinion du P. Ménestrier à ce sujet.
11 y a ce rapport entre le génie de la poésie bébraïque et celui du lyrisme cbrétien, qu'ils ont puisé leur inspiration;! la même source, dans l'adoration et le culte du vrai Dieu, souverain éternel du monde, principe immuable de toute beauté, de toute justice, de toute force, but suprême de toutes les créatures. Les plus belles lueurs des religions de l'Egypte, des bi'abmes, lie Confucius, de Zoroaslre et des Grecs pâlissent devant le nom de •fébovab.
Je n'ai pas à m'occupcr ici des beautés littéraires, pbilosopbiques et poétiques des livres bibliques, mais de leurs formes par rapport à la musique. Or presque tous ont, avec le style poétique, la forme métrique. Ce mètre consiste dans un nombre égal de pieds pour cbacjue ligne de vers et dans le nombre égal de vers pour ebaque strophe; c'est celui des Psaumes cl des Cantiques. Dans d'autres livres la slropbe est régulière; mais les vers sont de longueur inégale.
1. Vojcz Cartnina e poelis Clirislianis exccrpla et perinultas inlcrprelaiioncs qure ad vilam prctnrum el diversa carminum gênera peiiinenl, adjecit F. C. Paiis, Gaume. Edilio quurla.
.ic iiisroiiii". \)V. LA Misinri;.
Des aciTiits iii(li(|iu'ii( le iiirln! cl dos accciils li)iii(|U('s riiiloiiatiun, la iiolalion du tliaiil.
11 est dillicilc de dt'lormiiici' la iiu'lriiiiic de la poi-sic lu''l)raï(jiic, eu raison de l'obscuritt' (|ui lègiR' sur le nombre et la nature des voyelles, qui ont subi diverses innovations. En effet, dans l'bébreu primitif, toutes les voyelles n'étaient pas exprimées dans l'alphabet, (juoi(|ue cerlainement elles existassent dans la prononciation. Les massorètes imaginèrent d'ajouter aux caractères des points-voyelles, soit pour (ixer la i)rononciation, soit, selon l'opinion de quelques-uns, dans le but de rendre les textes conformes à leur point d(! vue doctrinal.
On doit s'en rapporter aux témoignages les plus anciens. Josèphc, Eusèbe, saint Jérôme dont l'autorité devrait suffire puisqu'il a vécu dans l'intimité des textes plus qu'aucun autre; saint Augustin, le rhétoriciea érudit, auteur du traité De musica ; saint Isidore de Séville enfin, l'un des plus savants hommes des premiers siècles, déclarent tous et unanimement que la Bible est en grande partie versifiée, et ce dernier auteur va jusqu'à considérer Moïse comme le prédécesseur de Phérécyde et d'Homère dans le cantique du Deuléronome. >< L'élude de la versification, dit-il, a été pratiquée chez les Hébreux plus anciennemeul «jue chez les gentils, » et il affirme que Job, contemporain de Moïse, s'est servi du vers hexamètre, du dactyle et du spondée.
D'un autre côté, Bellermanu, qui s'est livré à une étude spéciale des mètres hébraïques, a cru devoir établir que le chapitre m du Livre de Job appartient aux rythmes ïambique et trochaïque alternés.
Quoi qu'il en soit, il paraît hors de doute que les saints Livres ont été rédigés dans la forme métrique, plus favorable que la prose à être récitée, apprise par cœur et surtout chantée. Je devais insister sur ce point, en raison de son importance musicale.
L'exemplaire manuscrit le plus ancien de la Bible est conservé dans une synagogue du Caire, où il est l'objet d'une vénération touchante. On l'attribue à Esdras. Cette Bible porte partout les accents toniques, c'est-àdire des signes représentant des groupes de sons. Il y en a vingt-cinq ; je n'en indiquerai que quelques-uns, avec la traduction de leur effet musical, car je pense que le lecteur se dispenserait volontiers d'une leçon de solfège hébraïque.
j, pasclita, accent placé sur la dernière lettre, indique une répétition du son :
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cl, |ilacô sur l'avaiil-ilciiiirrc Icllrc, il si^iiilic hi (IcscciiUmI'iiii dcj^iv, ul,.si, mi si, la, l'Ic.
iNCCS, ji/iscltla (lise/ le mol lirlii'fii de dniilc à liauflic).
^'^'^'^ ^jF. F' slnilscliclclli, (Irsif^iic un IVa^incul de fiamnic ra|)id(! asi-cndaulc, ré, ini, fa, sol, la; sol, ut, ml, sol, la, ou uiu' gainintï oiilièrt! avec variantes, selon chaque pays.
p Ntt?^n, thalslia, cadence ou groupe repassant sur la raèiiK^ note, fa, ré, fa, ml, ré, ut; la, ré, mi, ré, mi, fa, mi, ré, ut; ou bien : ré, mi, ré, fa, mi, ré.
D'autres signes s'appellent zarha, séijoal, (hmjlia, schoié fjliériscliaïm, karné pharali, etc. etc. On en compte vingt-cinq. Par maliieur, l'interprétation de cette notation si précieuse pour connaître le véritable chant hébraïque diffère d'un pays à l'autre; les Juifs portugais, slaves, espagnols, orientaux et allemands n'ont pas du tout la même manière de chanter le même morceau écrit avec les mêmes signes. Cette dissemblance est un fait extrêmement curieux, car une interprétation différente de signes connus depuis des siècles ne paraît pas cependant devoir être une conséquence nécessaire de la dispersion du peuple hébreu.
J'ai été témoin des efforts de M. Naumbourg, musicien distingué, ministre officiant au temple consistorial de Paris, pour systématiser ces accents toniques. Son ouvrage peut être à l'usage du culte israélite, à la condition qu'on adoptera sa nomenclature et les intonations auxquelles les signes correspondent. Car il en est de ces accents toniques comme des neumes primitifs qui en dérivent certainement. Ils expriment avec plus ou moins de précision un groupe de sons et tel ou tel ornement, mais nullement le tlegré de l'échelle servant de point de départ. Par exemple, le signe indiquant un groupe ascendant conviendra tout aussi bien à ut ré mi, qu'à ré mi fa et mi fa sol. Si les neumes n'avaient pas été accompagnés de lettres indicatrices de l'intonation, ils seraient restés aussi obscurs que le manuscrit de la synagogue du Caire. La tradition seuh; aurait pu suppléer dans une certaine! mesure à l'insuffisance des signes de la notation hébraïque; mais sur quel point du globe s'est fixée cette tradition errante?
En tout cas, ce serait en Egypte et en Asie qu'on aurait le plus de chances d'en retrouver les traces. En Allemagne et en France, la musique moderne a envahi les temples israélites comme nos églises catholiques. Les formules anciennes ont reçu une harmonie à tiois, quatre et cinq parties, cl (les compositeurs contemporains, Israël Lovy, INaumbourg, Halévy, ont l'uril la musique d'un grand nombre de prières hébraïques.
Le chant des Psaumes chez les Juifs des diverses nations n'a rien qui
rappelle l'aiiliquilé, el je ne suis pas éloigné de croire que nous possédons dans la liliirgie romaine loulos les épaves des chants sacrés de David el de Salonion recueillies dans les premiers siècles el conservées jusqu'à ce jour, sans inlerruplion el sans altération appréciables. Je ne parle (pie des Ions des Psaumes et de (pielques iormules d'antiennes qui y correspondent. M. ÎNaumhour^ a attribué au\ récitations, noiammeni à la complainte de Moïse, une anticpiité reculée :
1(1 jesch 1
l'iiii srici viiii I)c-l-Iiii
Je partage son opinion d'autant plus volontiers que j'y trouve une phrase mélodique qui a été admise dans le culte chrétien dès le deuxième siècle, et qui est chantée dans tout le monde catholique, chaque dimanche, dans la Préface de la Messe. On remaïquera (jue celte phrase mélodique se trouve dans la première et la troisième ligne de l'exemple. Tout en prenant cette récitation dans l'ouvrage intéressant du ministre, je n'ai pas adopté sa division isochrone à quatre temps, qui me paraît incompatible avec toute récitation en général, et surtout avec une mélopée antique. En outre, j'incline à croire que le .w/ tt du groupe linal est une altération du chant pi'imitif sous l'influence du goût slave, cl que le wl naturel lui convient mieux.
Voici un autre chant qui passe pour très ancien, dont la l'orme rythmique est régulière et le caractère d'une élrangeté saisissante'.
I . N':mmlinuij.', CIkiiiIs reliyieux des hiucliles
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m irjiilziTt-li;i-iiiii <i- rosiiii'- o- l'cl o-iii;ir v.i je - lii
La guerre a toujours eu, clii'z le peuple liébreu un caractère sacré; il est ilonc naturel que les Israélites aient marché au combat en chaulant des psaumes. Les lévites accompagnaient l'armée et excitaient son enthousiasme. L'alliance du patriotisme et de la foi décuple la valeur des soldats. II est à remarquer que l'élément religieux s'esl trouvi' mêlé aux victoires les plus décisives par leurs conséquences. 11 sulTil de rappeler la hataiUe de Constantin contre Maxence, celle de Tolbiac, celles de Lépante, de Houvines, les combats héroïques des croisés, et la libéiation du territoire Français par Jeanne d'Arc. Les Hébreux dans leurs guerres ne se servaient que de trompettes; c'étaient le licreti, le scliofar, Irompettes courbes, h; chatzozerah ou Idiatsotsralli, trompette droite. L'arc de Tilus en offre les figures. . .
Lorsque les peintures égyptiennes représentent des cérémonies funèbres, on y voit toujours des nuisiciens qui y prennent part. Joseph se conforma à cet usage. Il fit faire à Jacob des funérailles très solennelles, et, lorsque le corps de son père fut transporté à l'aire d'Atad, des chants lugubres se mêlèrent aux lamentations du cortège.
Il est dit dans les Paralipomènes : - Tout Juda et Jérusalem pleurèrent .Tosias, et particulièrement le j)rophèle Jérémie, dont les lamentations suila mort de Josias se clianleni jusqu'à celle lieuic par les musiciens et ])i!r
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les nuisicionnos; colle couluino es! coninic mit' i'>|m'(i' de loi clal)lie dans Israël. On los Iroiivc t'ciilos [laiiiii les LalnonlalillM'^. » (l'aralipomônos, liv. Il, cil. XXXV, vers. 2Ô.)
En ai'i'ivaiil à la maison iln clicf de la S^nagognc doiil la lille allail èlir ensevelie, Ji'sus lil retirer les joueurs de Unie e( les gens qui faisaienl grand bruit. Le jiliis pauvre Israélite employait aux obsèques des membres de sa famille au moins deux joueurs de flûte et une pleureuse. On voit par ce détail que l'histoire de l'humanité n'offre que des variantes d'un même llième. ("iCS chants, ces instruments, ces pleureuses, tout cela ne se re- Irouve-t-il pas chez tous les peuples et à toutes les époques, même dans nos cérémonies funèbres. Le chœur et l'orgue ont remplacé les joueui's de llùte; les pauvresses tenant un cierge à la main, les pleureuses; et, au lieu d'une pompe solennelle, le défunt modeste peut n'avoir d'autre musique (jiic la voix de deux chantres et les sons d'un serpent.
La présence de musiciens, de chanteurs el de j)leureuses aux cérémonies funèbres est restée prescrite dans le Thaimnd.
Les Hébreux ne se faisaient pas faute d'emjtloyei- la musique |tour é'gayer leurs repas :
« La lyre et la harpe, les llùtes et les tambours, el les vins les plus délicieux se trouvent dans vos festins. » (Isaïe, v, vers. '2.)
L'auteur de l'Kcclésiaslique, Jésus lils d'Idrac, fait aussi mention des concerts de musique qu'on exécutait pendant les repas. Si les voix de femmes étaient bannies du temple, on les entendait volontiers dans les jialais, les fêtes et les festins. Mais la musique profane était principalement cultivée par les gens de basse condition et par les serviteurs. Esdras ne compte dans son dénombiemenl que deux cents hommes et femmes exerçant la profession de musiciens.
Isaïe cite parmi les causes de la colère du Seigiieui' contre son peuple l'abus des chants voluptueux dans les festins, aux sons de la harpe, de la cithare, des tambours et des flûtes, et il prédit la captivité prochaine. (Cependant on ne trouve aucune trace de musique dramatique ni de représentations théâtrales chez les Hébreux jusqu'au règne d'Ilérode, qui lit violence au caractère et aux mœurs du peuple juif en construisant des ainpbithéàtres, en appelant de l'étranger des histrions et des danseuses, et en introduisant ainsi les jilaisiis el tous les genres de dépi'avation de la décadence romaine.
La plupart des peuples anciens ont attribué à quelqu'une de leurs divinités l'invention de tel ou tel instrument de musique. Ils ont imaginé des fables et des légendes où s^ mêle toujours une intervention surhumaine.
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l{i(Mi (le somblalilc clicz les Iléliiriix ; <''('s| à im siin|»le inurlcl, ;'i un lioniinc iiuliislricux, à Jiihiil, (jii'ils ont allr'ihiié la prvinièrc faliricaliun cl le |)icmu'v usage dos iuslruiiiciils do miisi(|ii('. Vdici Ic^ noms di" ceux diiiil il csl fait mention dans la Bililc :
Instruments à cordei^. — Le kiiiiHir. lïm-l'/nw, syrienne, élail une lia)-()e Irigone, montée de nenf à div eordes ol)li(|ues et même à [ihis de vingl cordes. Salomon en lit falirii|uei' |)onr Tnsage du temple. Il avait l'ait venir
hinnni- ;, 21 c<»;\r<.
Asor à 10 ooi'ilcs.
de l'Inde, pays d'0[)hir, le liois d'ébène on de sandal pour en eonstniire les caisses'.
Le nebel a donné litui à des eonlroverses ; ce mot signifie une (uitre : 7t?; ; il est traduit dans la version des Sejitaiile tantôt par opyixvov. tantôt pai'
ellliai-es. iMcilailli's de lu (l.Min'aïu-e ilc Jérusalem, j
vxclcf., ailleurs par ■\ixh-ripiov, et par /.lOaoa. L'opinion la pins probable doit le faire ranger au nombre des instruments à cordes. Il doit son nom à sa caisse'^ebondie. Il était inoiU/- de douze cordes. Sabnnon en fit construire avec le même bois que le kinnor, et l'on employa pour les clievilles réleclron, mélange d'or et d'argent.
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L;i sabcka, ciléo |iiir Daniel, riail en iisiii!i' à liiilijldiic. On doiinail cr luini à iiiio soi'lc (lo liarpc li-'ij^onc (|iii ii'avail |ias de ia])])ort avec la sanihiiqiio dos (ii'ccs cl des Romains, csiiècc de flnlo en liois de suican dont les lul)<>s s'cnilxtîlaicnl les nns dans les aulrcs.
\j'(ts(i)- avail dix cordes el élail une vai'iélé du iirhcl.
La chcliiidli avail nne loiine analogue à relie de la eilliare des Assyriens el des (irees.
I,e psanlrriii on jmilh'riiiii élail le mémo inslniment que \c saillir (tu lo pisantir dos Assyriens. C'élail une harpe li'igono] horizonlalo, doni les cordes, en mêlai, l'iaioiil frappées avec nne bagnelle. Les inslrumenls à clavier liront leni' origine du ])sallérion.
liistnimeiidi à pcdî. — Lo srliofar élail nne Irompelle courlio.
Le hcrcii élail une \ a ii(''lé du .srAo^c//-.
Klials.itsiMlli, lniin|MMIo iln.ih' des IliHuviix.
Le LlialSdlsratli, lrom(i(;(l(' droile, fnl adoplé par Moïse ponr convoquer l(! peuple. (Josèplio, liv. 111, cli. xii.) Josèplio préhMid mémo que Moïse a invenlé cet iusti'ument. ce (|ni est peu vraisenildaMe. (lotte trompelle, loiigne d'une coudée, était en argent.
Lt^ lihalil ou klialil ainsi (pie le 7(!rt(7(((/, étaient dos llùlos simples. On s'en servait dans It^s fnnéraillos. (Saint-Mallliiou, i\, 23.)
La finie de l*au. (pr(Mi retrouve parloul, s'appelait cluv. les Ilélireux la machrokildli.
Il on est de nuauo do la cornomns;\ La snumponiah des Hébreux, la tibia ulricularis des Latins, la zou(j(i>ir<ili (l(>s Arabes, no dilTèront pas do la zampogna dos Romagnols el des Piémontais; l'outre on peau do bouc, lo tuyau (pii sort à la remplir d'air, celui dont les Ir-ous sont fermés ou tonus ouverts par les doigts, lo IroisicMne foi'mant la note dormante appelée bourdon, sont di^s éléments primitifs dont l'invention n'a été qu'ingénii^uso; quelques perfectionnements successifs ont été obtenus sans modilications essentielles.
\a^ nuifirepha n'a été inenlicniné (|ue dans les premiers siècles Ao Vi'Vi'
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cliivliciiiR', (l;iii> 11' Tliiilmiiil de Jiiiliis le Sniiil cl ilii rahhiii Assit. CcI iiislniiiiL'iil av;iil dix Iruiis, proiluisanl diacuri dix sons (lilït*n;iils o(, simultanés. Il n'y a <|iic l'orjiiu' qui puisse |troiluiiv ccl cITcl, à l'aide des registres de son plein jeu. Ouant à Vugab, menlionué dans la Bible, on ij^norc sa sliucluie. Le lermc oiijanum, sous IcMjuel il est dési<;né dans la \uli,'ate, est une expression générique trop vague pour rien ariirinei' à cet (''gard.
[iislnmeiits à percussion. — T,e fnpli était le lanihour de hasipie. circulaire ou cairé.
Les Iseltzi'lim el les melsildli étaient des cymbales el di's caslagiiettes métalliques de dimension assez petite.
Le shalischim était le sistre à bancs transversales, dont les sons devaient offrir de l'analogie avec ceux que jtroduiraient plusieurs de nos triangles.
Le mcniuiaïi» était un sisire auijuel on ajoutait de>^ grelots et di's sonnettes.
Un voit, ijue nous ne possédons qu'une nonienclalui-c des ('Icuiciils d un orclicstre. La connaissance des effets produits par ces Iniiiiur. ces schofar, ces inachol el ces menanaïm ne nous est pas [ilus connue <|ue ceux des cithares et des lyres grecques; iiomind nuihi Imnnus. Il ressort toutefois de cette étude que les trois familles d'instruments, à cordes, à vent et à })ercussion, se retrouvent, à l'origine des sociétés, associées aux chants, aux |)ensées, aux passions, aux sentiments humains, et (jue la forme musicale dont les artistes se sont servis pour les interpréter s'est évanouie. Mais si la tradition a été impuissante à nous la tiansniettre, elle a pu nous conserver ctqiendant des chants anciens, parce qu'ils se trouvaient indissolublement unis à des paroles sacrées, comme pour nous avertii- que la destinée de l'homme est une à travers les âges, et qu'une idée maîtresse la domine el la dominera toujours.
L\ MISIQUE CHEl! LES ASSVRIENS
Les relations qui ont existé entre l'Egypte et l'Assyrie ont acclimaté à Ninive et à Babylone plusieurs formes hiératiques similaires dont j'ai donné des exemples dans mon Histoire abréç/ée des beaux-arts'. Il en a été de même à l'égard des instruments de musique. Le bas-relief de Koyonndjik découvert dans les ruines de Ninive par M. Layard offre le spectacle intéressant d'une procession solennelle. On y compte vingt-six musiciens. Le
1 . Histoire abrégée des beaii.v-arts chez- tous lespcntiles el à toutes les époques. Paris, Diilot, 1878.
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promior m Irlc, (|ui soniltlo (Mic lo dicl', join- de lit li;)r|ic. Deux inusilicns le suiveiil; l'un joue de la double llùle, lauliv du santir, espèce de psallérion à cordes mélalliques, (|u'il frappe avec une baguette, comme le Irigone ou le kinnor; vicnneiif eusiiile deux; liarpisles. Ces cinq i)ersonnages porleni seuls la longue harbe frisée. Ils soûl suivis par quatre femmes harpistes et j)ar deux autres, dont l'une joue de la double llùle et la seconde d'une petite timbale (|u'oii appelle encore mainlenant en Egypte loubla. Les chanteurs sont reconnaissables à leurs ])attcments de mains. Ils forment un chœur de neuf jeunes enfants, accompagnés et dirigés par six personnes imberbes, femmes ou eunuques. Ce qui ajoute encore à l'inlérèl que cause la vue de ce bas-relief, c'est qu'il fournit la preuve qu'en dansant devant l'arche d'alliance, David n'a fait que se conformer à un usage hiératique. Il aurait pu le laisser remplir par les lévites, et ne pas s'exposer aux railleries de Micliol, qui lui reprocha de compromettre sa dignité royale eu se montrant à son peuple sous cet aspeci ; il a préféré donner un exemple de son zèle ptnu" la gloire du Très-Haut. 11 semble même que Dieu ait voulu conserver à la musique ses hautes prérogatives dans la personne de David, en l'élevant de la condition de simple berger à celle de héros victorieux et de barde sublime, en faisant du vainqueur de Goliath un roi puissant et le plus grand poète lyrique du monde.
Dans le bas-relief qui nous occupe, les deux premiers harpistes et le joueur de santir ont la jambe levée en avant, tandis que tous les autres marchent très posément, ainsi qu'on le voit à la longueur uniforme de leurs lobes persanes. Les trois premiers ont au contraire leur robe relevée jus(pi'au-(lessus du genou. Je crois qu'on ne peut se méprendre : ils
Bas-rcliel' ilo Kciyoïmiljik.
dansent en avant du cortège de la même manièi'c que David a dû danser devant l'arche. Mais pourquoi ces enfants? où vont-ils? en l'honneur de (pielle divinité frappent-ils en cadence leurs petites mains? Cette divinité', ne serait-ce pas Moloch, ee Saturne des Phéniciens, des Assyriens et des
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Clialclécns? On tïvinil à la ponstV (ju'on a sous les jeux la roprôsciilalidii du collège d'un sacrilice humain ; que ces neuf innocentes créatures vont être enfermées dans la statue eu lironze de cette idole colossale, et brûlées au bruit de ces harpes, de ces ilùtes, de ces psaltérions, de ces chants, de ces applaudissements rythmés. Hélas! comme le mot de saint Jérôme est vrai : « De tous les animaux, l'honirae est le plus féroce ! »
Il est visible que les instruments de musi(pie des Assyriens ont été eiu-
llai'iic? assyriennes
Harpe assyrienne.
;Bas relier du Musée Britajuiii|ue.)
l'sailénons trigoncs i 9 cordes.
Psallcrion Irirane à 8 corJe
pruntés par eux aux Égyptiens, aux Hébreux et aux Phéniciens. Parmi les instruments à cordes, on voit sur les bas-reliefs : une harpe à douze cordes,
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à riinitatioii du nebel lu'liicii ; la sdbrcha, pt'lii Irigone à qua Ire cordes,
qui l'sl d'orifiiru- |iliéiiici('iiiic ; un faraud Irigone à neuf cordes, comme le
kinnor des lléhrcnx; la citliare, i[m avait de cinq à dix cordes, dont la
■provenance est ég\|)lienne; le kissar, sorle de lyre accordée par quartes et
cithare i j cordes.
Cilliare à 10 cordes.
Kissar ou Ivre assyrienne.
l'Iùlc double de Tyr
par^quintes: si, mi, la, ré, sol; cet instrument est semblable au kinnor que les Hébreux captifs suspendaient aux saules qui bordaient le fleuve de Babylone, lorsqu'ils se rappelaient avec douleur les malheurs de Sion. Ninive nous offre encore un bas-relief représentant un musicien jouant du lanbourah, cet instrument à long manche conservé chez les Arabes.
I. A MISIOI i: CIIK/ l.KS ASSVKIKNS
La llùlc (loul)l(', (|iii csl (roiii^iiic [ilK-iiicii'iiiii', cl <[iii' les llrlii-ciix ii|i-
|iL'laiciil iickrb, la iiKichrokilah, (|iii ii'ol aiiliv (|ii(' la syrinx, ciiliii la
IronipL'lU- tlroile, sont les seuls iiislniiiieuls à vent ilmil on Iruiivo des vcs-
(igcs. iii (lois y ajoulor loiilefois la soumpoiiiitli, i[u\ iiio scmjjle provenir de
Ti'omjicll
l'i^aiilir uu iMiikTiii, ou >aiilii
Cilliarcs, taiiiljuiu' de basque, cymbales. (Bas-relief de Koyouiidjik.)
la Grèce, eji raison de sa resseinhlancc de nom avec uup/pvt'a, symphonie ; cest la cornemuse produisant des sons simullanés, (|ue nous retrouverons en Italie, ainsi que je l'ai dit plus haut, sous le nom de tihia utricularis, et jusqu'en Ecosse sous celui do pibrocL
Les instruments à percussion étaient le tamhoui' rond et jilal, lepisantir
."hS KISTOIIiK IIK l.A ÏIISiOlK.
OU psautcnn, inslriinicnl à torilos nu'-lalliqucs qu'on frappait avec une Itagucllo, le?- limbalcs, k's (vinbalt's, appoléos clans la Bible do ce nom iniilalif tscllzelim, el les sonnelles en bronze.
Le luxe dos pi'inces assyriens el des rois de l'ei'sc se compii-lail d'un nombre considérable de musiciens el de musiciennes. (|ni clianlaienl el jouaient de plusieui's instruments.
Daniel nous a laissé une description des fêtes eu l'bonneur des idoles, célébrées à Babylone. Dans les dessins des bas-reliefs assyriens pnbliés par Rawlinson, des harpistes on des joueurs de sautir sont toujours et partout : aux chasses royales, aux festins, aux sacrifices; ils sont en petit
liiis ivlirl' lie Koyouniijili. — I.ilj.nliniis ;i|>ri'S la chasse aux lions
nombre; mais les auteurs signalent la présence de cent el cent cinquante musiciens et musiciennes dans les palais, pendant que les satrapes el les gouverneurs se livraient aux orgies babyloniennes.
Je crois que la musique à laquelle ou avait recours pour accompagner ces débauches ne devait guère consister (pie dans des effets de sonorité et de rythme; que riutonalion, la précision des sons, la composition mélodique n'entraient pour lieu dans ce mélange de sensations d'un ordi'e inférieur. D'ailleurs, quelle était la condition de ces musiciens".' Les Orientaux, en particulier les Asiatiques, enclins à la mollesse et aux jouissances sensuelles, confiaient à des esclaves ou à des gens de basse condition le soin de charmer ou plutôt d'occuper leurs oreilles, d'accompagner d'un certain bruit les réceptions, les festins, leurs promenades, leurs rêveries. Ils se sont donné rarement la peine d'apprenilrc la musique. La paresse, l'orgueil, les préjugés ont maintenu longtemps un état de choses en réalité barbare, que la civilisation modifie peu à pen. Que de gens en Occident sont encore barbares sur ce point, et ne voient encore dans la musique qu'un moyen d'excitation au plaisir, qu'une distraction frivole, et maintiennent ainsi dans un rang trop abaissé les artistes qui les leur procurent.
I. \ MISIUI !•; ClIKZ I.K.S \l( AliKS. .VJ
Niiiivc cl Biiliyioiu' oui en hi ilcsliiKH! pi'éditc par les saj^os ; il ne rcsd; lien (les hymnes en l'iionneur de Nelio, <le Muloeli, de Melkarl, de Baal, d'AsiMité, d'Adonis; rien des eiianls voluplueux et des aies (h- danses; lien des l'anl'ai'es de eliasse ni des marches f;nerrièi-es; loni a disparn; mais ee qui deinoniv, c'est le caractère de cette l'aniilie humaine, qui esl loujours portée à suhstiluer la fantaisie et les caprices do l'imagination à l'expression sohre, logique et précise de la pensée. Aussi les chants populaires et religieux qui, depuis plusieurs siècles, se transuieltent par la tradition, offrent les mêmes fioritures et les mêmes cadences que chez le< l'erses, les Arméniens, les Kurdes et les Djézidis.
L \ Ml' S 1 Q I E C II !•: Z LES A P, A U E S
Avant l'hégire, les Arahes ahandonnaient aux femmes de condition servile la pratique de la musique, se conlentant d'en savourer la jouissance et d'en éprouver les plus vives émotions. Ces femmes s'appelaient kiyân. Les gens riches en entretenaient plusieurs dans leur maison. Un certain Abdallah en possédait deux célèhres, qu'il appelait I)jér;ulelà-Ad (les deux cigales d'Ad) .
Dans les expéditions guerrières, au temps de Mahomet, les femmes suivaient quelquefois leurs maris et les animaient au coml)at. On cite même une femme de la Mecque d'un rang élevé, nommée Ilind, fille d'Otha, qui, à la tête des matrones, faisait résonner son tambour de basque, comme Marie, sœur d'Aaron, en chantant un hymne guerrier, dont M. Caussin de Perceval a publié un fragment.
Ce fut au huitième siècle que l'étude théorique de la musique commença à enli-er dans les mœurs des Aralies. Nous avons les noms de chanteurs renommés, tels queSaïbChasir, de Médine, (jui s'accompagnait sur Véoud ; jNebith, El-Afis, de Damas, et le poète Chalil, auteur d'un traité sur les tons de la musique arabe. Pendant les neuvième et dixième siècles, la musique se développa. Des savants, des philosophes écrivirent des dissertations sur cet art; entre autres, El-Kindi, Ahmed, son élève, et Abou-Nassar Mohammed, surnommé El-Fàràbi, parce qu'il était né à Farab. Le Fàrâbi a été médecin, astronome, grammairien, et a passé pour l'un des premiers musiciens de son temps et de son pays.
La musique était j)artout alors : dans les palais de Damas, de Bagdad ; en Espagne, et à Cordone, à Tolède, à Grenade.
11 faut admettre que cet art exerçait une influence considérable, puiscpie
<io iiisTdiiiK i»K LA Mision;.
Ii's iiuloiirs aralics inciilioiiiu'iil avec les plus gramls ('loges des cliaulciirs <'l (les iiistrmnentisles.
Maiisoiir iltn Sclia-'len (''(ail un virliiose aceonijin sur le Utnbourali; Sobi'ir il)u Daliiuau a viô le eliauteur piélérii de Ifaroun-ar-Haseliid, (jui lui d(jniia des sdiuiiies considérables et deux villages pour une chanson. Il est vi'ai <le dire ([ue le ei-lèbrc calife en avait compost'' les paroles. Un antre, nommé .lelib, partagea sa faveur et fut chargé de réunir les plus bt^aux chants et d'en former un recueil.
Ibrahim de Mossoul fut très eu faveur, ce qui ne l'empêcha pas d'être bâtonné poui' avoir bu du vin. Il faudrait encore citer Ahmed, Ali ibn Nafi, Serjab, Ishak, auteur de livres nombreux sur la musique.
On assure que Haroun-ar-Raschid fit asseoir à ses c(3lés, sur son trône, un chanteur qui l'avait chai'mé. Il combla de présents la belle Dokak, première chanteuse de sa cour.
Dinanir, chanteuse très belle aussi, écrivit un livre sur l'art de charmer par les chants.
On ferait de nouveaux Coules des Mille et une nuits avec les aventures que des écrivains aiabes ont brodées sur l'existence des chanteuses de harems. Oreib était poète, musicienne, instruite, belle, spirituelle; c'était enfin nn abrégé des merveilles des cieux. C'était la plus habile joueuse de luth. Vous ne devineriez jamais de combien de morceaux se composait son
répertoire : de 21 5(J0 mélodies Un inspecteur des galères de Reschid,
nommé Abdallah heu Jsmaïl, l'avait achetée fort jeune. Elle se laissa enlever et resta quehiue temps cachée dans la maison de son ravisseur. Mais l'amour de l'art l'emporta sur sa passion; elle s'enfuit à Bagdad et clianla dans les jardins publics. Reconnue, ramenée à son maître, Abdallah commença par lui faire administrer un certain nomlire de coups de bâton, puis se jeta à ses pieds, lui demandant pardon de ce traitement barbare, et lui fit cadeau de 10 000 dirhems. Le calife Mohamme(^l el-Enim l'acheta ])our son harem. Mais ce n'était pas encore la fin de ses aventures. Ce ])rotecteur mourut, et Oreib, pour éviter sans doute de plus grands maux, se réfugia chez son premier maître, qu'elle quitta encore une fois. Après bien des vicissitudes, elle épousa Makin ben Ada. Telle fut la vie d'une cantati'ice arabe célèbre au neuvième siècle.
Depuis la conquête de la Perse, les Arabes adoptèrent les modes musicaux des vaincus. Beaucoup de Persans vini-ent habiter l'Hedjaz et, sous le règne des Abbassides, Bagdad devint la capitale la plus civilisée de l'Orient, au point de vue de l'Islam, bien entendu.
i.A Mi'siniK nii;/ f.r.s AitAiii:s, r,i
l,:i miisi(jiic des Aralics csl ilial(iiii(|ii(' cumnic l:i ik'iIic, (huis ce sens (lu'cllc ;i pour ruiulomcnl iiolrc ^Miiiiiic, loiiiirc de ciiKi Ions cl de deux dciiii-loiis. Si'iilcinciit, le ciii'iiclrn' de ce pouplc, l'idôe ('n(''niiii(''(' ot \(diipliu'iis(' (|iril s'i'sl fiiile de l:i musique, l'édiUMlioii, ([iii ost dcvciuic une socnride natiiiv, (tut f;iil (•oiilriU'lcr aux niusicions le goùl (^l riiabiludc dos iulorvnlles rapprochés, aussi peu dislanis qu«^ possihlc los uns dos aulfos. La lônuilô du son do leurs inslrunienls à cordes, en nicmc temps que l'absence presque complète des insiruments à clavier, a favorisé colle londance ; je dis l'absence presque» complèle, car le (jânnn arabe est de la môme familio que le psdllrrioii el 1(> pisanlii' des Assyriens et des Hébreux, h'jlaiit frappé avec dos bafiuettos, le sou n'en élail pas moditié, ni iiaussé ni baissé, comme il peut l'être sur le manclu' d'un laiibourah.
Chez nous, l'effet contraire se produit; les chanicurs, qui font un usage presque constant do la voix do poitrine, doivent être vigilants pour faire entondre le domi-ton inférieur avec précision. Il en est de même dans l'orcbeslre lorsqu'il joue fortisftimo.
Le violoniste, dans un solo exécute des tiers et dos quarts do ton on los reliant à la tonalité avec tant d'art que l'on ne s'en aperçoit pas ol (ju'il ne vient pas à la pensée de supposer la théorie d'une gamme formée de dix-sept tiers ou do Aingt-quatre quarts do ton.
Dans les chœurs, surtout dans ceux de voix d'hommes, une oreille délicate remarque souvent, même à l'Opéra, que le demi-ton est plus bas (pi'il ne devrait l'être, et que les chanteurs descendent de deux lieis do Ion (ilutôt que d'un demi-ton. Ouel est le musicien bien organisé qui n'a été frappé do la différence do justesse qui existe entre l'exécution d'un trio d'Haydn ou de Mozart ])ar le violon, l'alto el le violoncelle, el un trio do Mondeissohu, par exemple, poni- violon, violoncelle et piano, dans lequel les instruments à cordes se trouvent si souvent en désaccord avec le tempérament égal i\i\ piano. L'imagination de l'auditeur, et surtout sa compréhension du discours musical, suppléent à ce qu'il n'entend pas réellemonl. 11 |iense avoir entendu le son juste parce (ju'il a saisi la pensée dv l'autoui'.
L'échelle des sons telh^ que Yillotoau l'a fixée on empruntant les signes do notre notation, est toute théorique, je dirai même fanlastiijuo, car les Arabes n'oni pas de noialion. La tradition leur suflil, ol, à son défaul. l'improvisation v supplée. Dans cette suitt; de sons transcrits par le musicien égyptologuo, nos tons et nos demi-tons existent parfaitement. Ils ont deux intonations au lieu d'une d'un ton au ton suivant, et ces intonations sont analogues à celles de notre bémol et de notre dièse; mais ils n'ont pas d'inlorvalle intermédiaire entre les demi-tons diatoniques mi, fa el si, ut.
,;o iiisTniRK iir, LA Mi:sinrK.
ce (|iii, il mon slmis, (lémonln' iiiviiiciblcmciit que leur iir.iliqiic iimsicalc l'sl oni|iiri(iii(' cl loiilc (lo sciiliiiiciil ci (r('X|)ivssioii im-loiliiiiic, piiis(jn'ils ilt'vniit'iil, poiii- (Mrc coiisniiicnls, avoir le Htj un licfs, lo x/ un liers, el, en (l('sc(Mi(laiil, le fa un li(Ts et Vul un (iors, Aq mémo que nous avons le /()/ ' <lilT(''i('Hl (lu fa 1', le .S) ^i (liflVrcnl de Vut k En outre, colle lacune iiroiivc qn"il n'y a jias (raulro rondcmoul do leur musique qno l'ordre dialoni([uo.
Peu imporle (jue col ordre ((nnmonce par ul ou par la. La suite des intonations arabes de une à dix-sept et mémo dix-huit, à cause de la répétition do l'octave, commence pai' la sur la plupart do leurs instruments à cordes : Véoud, le tambour hebijr, la hemâmich.
L'infortuné Salvador Daniel 'a vécu longtomjis an milieu des Arabes, et. il a fait cette déclaration im[)ortanle : « Jamais je n'ai pu distinguer dans leur musique ces intervalles de liers el de quarts de ton que d'autres ont prétendu y trouver. »
Faut-il s'en rapporter à quobjuos traités do théoriciens arabes qui ont servi à Villoteau et à Kiesowettor? L'autorité ne saurait on être établie, puisqu'ils se contiedisiîul ; les lormos techniques n'y sont pas employés dans le même sons, el des notions musicales y sont amalgamées avec des sentences el des ligures géométriques, qui achèvent de les rendre obscures.
On peut admettre que les modes ai'abes sont au nombre d(! dix-huit : douze principaux, appelés makamat, six dérivés, appelés aouâz. Chacun de ces modes a une désignation hislori(pie ou géographique ou morale. Ce qui est plus sérieux, c'est (pie chaque mode est formé de deux parties, appelées tabaka. La première est un télracorde on quarto; la deuxième est un pentacorde ou quinte. C'est une division analogue à celle dos modes du plain-chanl, formés aussi chacun d'une quarte et d'une quinte.
Mais ce (pii devient fantastique, ce sont les conséquences plus arillimétitpies que musicah^s, que les théoriciens ont tirées des formes do ces modes, auxquelles ils ont donné le nom do circulalions. Ces formes seraient an
1. J'ai lonuu cel aitisle. Il olail furt iuslniil el tivs pauvre. Ses travaux ue l'uieul pas cacoui-agis pai- l'adminisli-aliou, liabitu(''e à u'accorder ses faveurs qu'aux artistes arrives à iiue situation (|ui leur permet de s'eu passer ; les auditions qu'il donna dans la maison ponipc'ienne du prince .ItMÔrae Napoléon ne pouvaient intéresser que les érudits. Après les niallieurs du siige, qui pesèrent si lourdement sur les artistes musieiens, Salvador Daniel, homme d'étude avant tout, se laissa cLitiaîncr dans le courant eommunaliste. Ou le nomma dirccleiir du Conservatoire alors qu'il n'y avait d'autre musique h Paris qu(> le hiuil du canon. Lorsque les troupes viurenl rétablir l'ordre, par un sentiment d'honneur peut-être exagéré il se laissa arréicr chez lui, rue Viseonti, cl peu d'inslauls après il reçut la mort sloï(|iiemeiil, iiie Jaroh.
i.\ Misiori- c.iw.y. les afmiîks. or,
iioiiiliic (Ir ([iiati'C-viiigt-qiiatrc; mais ce n'est pas loiit. l'r<',iiaiil pour |i()ijil (le (lé|)ail im des Jix-sept degrés de chacun de ces modes, ces algébristes >onl anivés au nombre de quatorze eeni vingt-liuil éelielK's tonales. Il snflit d'exposeï" des théories aussi extravagantes pour pi-ouver à quelles aherralions devait eoiiduii'e l'idi-e des tiers de ton, considérés systémaliijuement au lieu de les preiulre pour ce ipi'ils peuvent être, c'està-dire comme des artifices mélodiques d'expression, analogues à notre |iort de voix et au traîuement du son dans les passages clii'omatiqnes, ce (pie les Italiens appellent atrascinare la wci'.
Les Arabes pratiquent la mesure binaire el la mesun; ternaire comme i(^s Européens, c'est-à-dire que leurs mélodies peuvent se rapporter à nos mesures isochrones à deux et à trois temps, mèmiî à celle à six-huit. Ils le l'ont sans s'inquiéter d'observer exactement la carrure des phrases; d'ailleurs l'alliance d(^ leur musique chant(>e avec la prosodie et la versification ne le pei'mettrait pas.
Ce qu'il y a de particulier, c'est (jue le rythme général d'un morceau, ce que nous appelons mouvemenl, est désigné par des temps appelés hésedsclii. Ces temps n'ont pas (sntre eux de valeurs proportionnelles. Il (••-( vrai que cette lacune (>xiste aussi dans notre système musical, puisque rien ne détermine avec précision la transition de Vallégro d'un trio de Beethoven à l'adagio, pas plus que celle de cet adagio an scherzo ou à l'allégro final.
Le Fàràbi, auteur tl'un traité de musique arabe traduit par M. Koseiiarten, donne ainsi la formule pratique des mouvcin(Mits généraux :
C'est encore là une méthode vague et incomplète, puisqu'il n'y a pas de proportion entre les dix-sept temps de l'hésedscbi rapide et les dix de l'hésedschi léger; entre les sept temps de l'Iiésedschi modéré et les six du mouvement lent.
Que des voyageurs avides d'impressions pittoresques, plutôt poètes, littérateurs ou peintres que musiciens, aient fini par s'habituer à cette musique barbare qui n'a pas de notation, dont les mélodies sont livrées au caprice, à la ftmtaisie et à l'improvisation d'ahUyeh (chanteurs) ignorants;
hésedschi
rapide,
l(!ger.
iiiodt'r
i.iil.
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(iirils \ aicnl IroiiM' im (('rliun cliiii'mc, (Hi le (■(ini|ii('ii(l. Mais c'csl là m» sentiment superficiel cl aecessoiic, disliiul île ci'liii ([iie cause l'aïKlilioii d'une œuvre d'art.
Ce que les Orientaux a|)|)ié(ieiil en f;énéral, ce sont les variaiicins, les. hrederies, les elievrotemenls, les li'illes el les ornements que Valâtyeli mnlti|ilie sur un thème difficile à démêler an milieu de ces insipides vocalisations an\(|uelles il ajonle des accents tour à lonr nasillards el •iiilturanx.
Cependant il y a qnel(|nes airs (|ni, dégagés de ces scories bai'bares, oui un caractère poétique. J'en distingue particulièrement diuix parmi ceux, que Villotean a notés et qui ont été traduits par Silveslre de Sacy.
I. — MOUE uAsr
Moderato
Yà là- lie- syn l'cli - i-li;i - cliiik - Iv
Ou iiiiiluizzi'
mxn bel - knelio - iiiy - ry
Habbovt s'c - mvl be
no-lioiidrouni - niiini
Myt.sl ej;-jie - iiiyl iiià - i-à-:il ii'y - m.
« 0 VOUS qui êtes vêtue d'une étcd'fe à lleurs et qui avez une ceinture de cacliemire, j'aime ime beauté dont le sein esl semhlabb^ à des grenades; jamais mes yeux n'ont rien vu de si beau. >■
II. — MOIlK nCllAK
Andantino
Ilou's y:i' Icy-lyDoiL'syii' ley - ly Dou'syii' ley - ly Dnu's yn
ley - ly Ilou's y.i- ley- ly Ilou's \,i' ley - ly eseli-keui.ilibou-by fe - len - ny.
« Calme-toi, ô ma gaieté! calme-loi, calme-toi, ô ma gaieté ! l'ardcMit désir que j'éprouve pour ma bien-aimée m'a jeté dans l'agitation. »
Fôlicion David a introduit cette mélodie dans sa symphonie; le Déxcrt en modiUant quelques passages et en l'harmonisant avec heaucoup de goùl sur ces paroles : 0 belle nuit! oh! sois plus lente, etc. Ce qu'on peut dire des rares mélodies exotiques qui valent la peine d'être remarquées, c'est qu'en les greffant sur notre musique, elles passent de l'état de sauvageon à celui de beau fruit ; ce n'est qu'en greffant l'églantier de nos bois que l'on obtient la belle rose de nos jardins.
Les recueils d'Ali Ispahan, les noubas des Maures de Cordoue et les airs notés par M. Christianowitsch, par Salvador Daniel et par d'autres, ne justifient pas les éloges prodigués à leur musique par les auteurs arabes.
Cependant, comme il est certain que la musique et les musiciens ont été en honneur à la cour des califes, je crois que les détails de l'exécution, que l'esprit, la passion, la virtuosité du chanteur, la grâce, la volupté, la finesse d'expression que la chanteuse mettait dans son chant, que l'habileté de l'instrumentiste, constituiiient seul- le plaisir des auditeurs et motivaient le succès.
Ce qui a une forme appréciable dans les chants arabes ne s'éloigne pas sensiblement de notre tonalité, ni de nos rytlimL^s ordinaires. Voici une chanson kabyle notée par Daniel, qui lui a adapté des paroles traduites d'une kacidab arabe. Elle appartient à notre tonalité mineure.
(l'or. Elle é - tait lou-ti:" mn iieu
je raimais. Iielas! je l'aime eu-
or. Mais elle a fui loin ilcs len- tes. Elle a ijuit - té nos tri-bus. En - v(
lez - vous, lueurs eliar-nian- tes, ma Zoli-ra, je ne la verrai (ilus. En-\olez-
\ous, promes-ses sé-dui - saii - tes
Zoli-ra, je ne la ver -rai plus
(i(> HISTOIRE IlE LA MUSIQUE.
Lo cliaiil kahjlc que je donne ici n'est pas dépounu non plus d'un certain chai-nie étrange. L'intervalle de triton qui rcviiMit sans cesse finit par plaire, en queicpu' sorte, comme plaît un léger défaut chez une personne qu'on aime. L'intervalle de Irois tons a été longtemps banni de notre musique occidentale, et pendant le moyen âge il était sévèrement qualilié d»> (iiabolux in niuaka.
lin - n
l.E ClIAXT DE LA MEULE
Chant kahvk' liaiistiil |iai' Salvador Daniel, d'après la kacidah originale
ro - Vient ce soir.
Mé - (■(1111111 (le ee (m'il a-
i 'LlJ ^ ^
bl
iiinn eœiir est sans es - noir I est sans es iioir!
laiit! Le (les-liii est moins in- Ile - xi - liie, le si - inoun est moins brù-
diminucndo.
on - cor, le maître revient ee soir, re - vient ee soir.
La récitation du Coran se fait sur un chant qui varie depuis le récit chromatique, par degrés conjoints, jusqu'à la phrase mélodique et me-
siim', où l'inlcrvalle (1(>, quiiilo esl fi'cijuoiil. La lilurgic musulmane a fait (les ('m|U'iuils à rKglisc callioliquo, pour le chant des litanies dans les inoiilrd (processions en l'iionncnr des saints vénérés). Le chant des /hkalia, nom que portent des moines, consiste dans une seule phrase r(''])étée sur une longue suite d<^ textes différents.
CHANT DES FOKAIIA
Une formule du même genre (;st celle que chantent les moliry, préposés aux céréuKjuics funèhi'es.
Mais la coutume liturgicpie (pii appartient en propre aux raahométans et que nous ne leur envions pas, c'est la danse en rond des confrères, accompagnée de mouvements de tète à droite et à gauche, mouvements accélérés à tel point que ces fanatiques tombent étendus sur le sol. l'our obtenir ce beau résultat, le chant ne suflit pas : une femme marque la mesure avec un tamboui- de basque. L'air de la Kaaba, sur lequel les ilei'viches tournent avec ivresse, a servi de motif à Beethoven, dans un des morceaux de ses Ruines d'Athènes.
Léchant que le muezzin fiiit entendre du haut des minarets, pour rappeler aux lidèles l'heure de la prière, s'est modifié; dans beaucoup de mosquées, cctie fonction est confiée à un pauvre homme souvent aveugle, qui crie, comme il peut, les paroles consacrées. La mélodie et les textes changent selon les heures du jour. 11 y a trois chants traditionnels du muezzin, qui icnioiitenl à une époque bien antérieure à Mahomet; l'un d'eux apj)arlient au mode dorien. J'en donne ici deux phrases principales: les autres ne sont que des variantes ou plutôt des répétitions ornées du thème.
IllSTOIRK DE LA MUSIQUE.
la i - lai. oll Al - lah.
Un autre chant sur les mêmes paroles a été composé dans le mode phrygien sur k's notes du tétracorde harypycne. C'est cehii qu'a choisi Félicien David pour l'introduire avec quelques changements dans son ode symphoniqne le Désert. En voici la phrase typique :
la i-lah oll Al - laii.
Le tétracorde harypycne est celui qui a le demi-ton au bas de son échelle : des mots grecs papOç, « grave », et -uy.vi;, « son pressé, resserré ». La place qu'occupe le demi-ton dans les autres létracordes leur a fait donner les noms d'oxypycne et de mésopycne '.
Je pourrais multiplier les exemples pour démontrer que le genre dialo-
Méthode complète de plain-clianl, p
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niquo psI aussi bien constitué chez les Arabes qu'ailleurs el (\mi leurs mélodies populaires, surtout leurs chants canoniques, ont été pris au cœur même des modes anciens, dont les Grecs nous ont transmis la théorie. C'est ainsi que le chant du muezzin avant la prière du soir, Soubehân Allah, est compris dans la quinte sol ré, la(juelle revient incessamment. Or cette quinte est la base du mode mixolydien.
La théorie exposée par le Fàràbi a d'ailleurs le même point de départ que celle des Grecs, puisqu'il établit les modes sur l'échelle tonale des quinze sons, du la grave au la de la double octave, en définissant ces modes par leurs létracordes. Abd-el-Khâdir de Samarkand, qui vivait au quinzième siècle, théoricien plus complet, a présenté la même constitution tonale.
Bien que ces auteurs et d'autres parlent de la division de l'échelle des sons en tiers et en quarts de ton, leurs théories sont si contradictoires et si obscures, que l'on ne peut croire qu'aucune ait servi de base à un enseignement pratique. Les savants ont fait des systèmes pour expliquer des faits que le caprice seul et la fantaisie des musiciens réalisaient sans méthode, au hasard de l'improvisation. Quant au système des circulations,]' ai fait voir plus haut qu'il n'avait qu'un intérêt spéculatif et ne pouvait entrer dans la pratique de l'art musical.
La danse est une profession publique en Orient. Les femmes qui l'exercent s'appellent aouâlcm. Elles sont introduites dans les harems et dans les maisons aisées. Leur danse est généialement décente et les paroles du chant qui l'accompagne assez convenables. Le caractère de cette danse est mélancolique et gracieux. Il n'en est pas de même des (//(aow4sy, courtisanes de bas étage, qui dansent dans les rues, dans les cafés et qui provoquent les instincts grossiers par leurs poses plastiques. Leurs danses obscènes sont accompagnées par des musiciens, hommes ou femmes, qui jouent durebab et du daràboukkeh.
La musique de danse est peu variée. Elle consiste dans la répétition à satiété du même air sans interruption et avec des mouvements précipités. De temps à autre, les musiciens mêlent aux sons de leurs instruments des cris étranges.
INSIRTMENTS VT. MUSIQUE DES ARABES
Instruments à cordes. — Véoîid est une sorte do liilli à <los oonvcxn inonlé (lo sept cortlos doubles accordées à l'unissoii et donnant à vide les notes ut ft, fa tt, si, mi, la, ré et le la grave. Ces cordes sont pincées avec
Tanbimr diargy.
Éoiiil ou liilli arolic
Tanljniir kclivr tourkv
un plectre en écaille ou une plume arrondie; les quatre doigts posés sur le manche forment les intonations.
Le tanbour avait primitivement deux cordes. Le manche est divisé en un certain nombre de cases dont les intervalles sont tellement variés que
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l'accord do ccl instrument no peut servir de fondement au systèm*; des tiers et des quarts de ton dont j'ai parlé plus haut.
Le tanbour kebyr Umrkij est la plus grande espèce. Le manche est 1res long, la caisse circulaire; il a huit cordes; sur chacune d'elles on peut faire entendre trente-huit sons différents.
Les tanbours chargy, bouhjhary, bousourk, sont des mandolines
Taiiljuur Loulsliar
Tiiiilioiir lioiuaurk.
Tanbour g;anilirv.
pyriformes montées de quatre, cinq ou six cordes et dont le manche est divisé en une vingtaine de cases. Ils se jouent avec un plectre d'écaillé.
Le tanbour des Kabyles {ijanibry) n'a que deux cordes, et le manche atteint quelquefois la longueur de celui du tanbour kebyr.
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I.a knitra ou hilarah a qiialre cordes doubles. On joue de cet inslrumenl counue de la ijuilare, en pinçant les cordes.
Kuitra, "uitare arabe.
Le qâiion a la forme d'une harpe; l'Arabe le pose horizontalement sur ses genoux et en joue avec un plectre à chaque main. Le qânon a soixantequinze cordes; trois sont accordées à l'unisson, ce qui ne donnerait que vingt-cinq notes ; mais quelques cordes simples dans la partie grave en augmentent le nombre. Ces cordes de boyau résonnent sur une table d'harmonie percée de deux ou trois larges ouïes. Un instrument dérivé du qânon a reçu le nom assyrien de santir.
Le liissar est une sorte de lyre grossière formée d'un cylindre de bois creusé, sur lequel est tendue une peau. De ce cylindre sortent deux tiges qui se dirigent en sens contraire et sont réunies par une traverse. Cinq cordes y sont fi.vées et vont se réunir sur un chevalet ; elles sont mises en vibration à l'aide d'un plectre en cuir.
La famille des kemângeh est aussi nombreuse que l'a été en Italie et en France celle des violes. C'est le violon des Arabes et l'instrument le plus original. Une noix de coco coupée au tiers de sa circonférence forme la caisse sonore ; elle est recouverte d'une peau. Le manche, en ébène, est terminé par une tête d'ivoire. Deux cordes faites de soixante crins de cheval et enroulées de coton sont tendues fortement par des chevilles en
Ijois et en ivoire ; une tige de fer fixée sous le manche dépasse la noix de coco d'une vingtaine de centimètres et est appuyée sur le sol comme on
^^'ÇS^^
Slusificniie juuaiit du q;moD et danseuse.
Santir, instrument dérivé du qànon.
y fixe la pointe d'un violoncelle. L'archet, recourhé, est tendu par une mèche de crins. Cet instrument a deux octaves et demie. Les Arabes jouent
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(If la hemdnyeli comme chez nous oa joue du violoncelle, ils ont Irouv»' seulenienl plus commode et moins fatiguant de s'asseoir sur un coussin, les jambes croisées.
Kissar (lyre élliio|iiennf).
Kcmniigeh à goiiz.
Arabe jouant île la kcinànseli.
KiMuàngeh roumy.
Jl y a aussi une liimàiKirh jilus petite, qui est accordée à la quinte de la précéch'nfe.
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D'autres hemânfjeh ont uiio forme (jui les rapproche du violon et de la pocliolte; montées de quatre cordes, elles n'ont ni noix de coco ni tige en fer. On les appelle kcmângeh roumy.
Le rebâb est de la même famille que la kemânr/ch que j'ai décrite en premier lieu. Seulement la noix de coco est remplacée par une caisse trapézoïde en bois, recouverte de parchemin.
F.e rebâb de Tunis est l'instrument le plus perfectionné. Il se pose sur le genou ; la caisse sonore est percée à la partie supérieure de quatre ouïes circulaires ajourées avec des ornements gracieux. Il n'a que deux cordes; la forte tension des crins donne à l'archet la forme d'un demi-cercle.
Instruments à vent. — Le zamr, ou smirna y, correspond à notre hautbois. Le plus grave, appelé e'râqyeh, descend au mi entre les lignes de la
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l'iof de fa; le zamr el-l>rbyr ne (lescend qu'à la quinte au-dessus, c'est-àdire au si; son étendue est de trois octaves.
E'ràqyeli,
Zamr cl-kcbyr. Cliabbàloli, llùto
Joueur (le nây-cluili.
Le zamr moyen monte du mi sur la première ligne de la clef de sol au ré de la troisième octave.
Le zamr el-soghayr, qui est le plus petit, commence à la quinte au-dessus du précédent, au si, et monte au ré de la troisième octave. On voit que chez les Arabes la famille des hautbois est complète.
Le souffdrah correspond à notre flageolet.
Le nay est le nom générique des flûtes à sept et huit trous. Elles sont en roseau; leur diapason et leur étendue varient, la plus répandue s'appelle Chabbâkh; elle est percée de sept trous.
Les trompettes appelées cheipour et nefyr sont d'origine hébraïque et assyrienne. La forme est la même, c'est-à-dire conique et longue; on en voit la figure sur l'arc de Titus. M. Verdi en a fait faire des imitations pour être employées dans son opéra d'A'ida, représenté pour la première fois au Caire, en 1871. Quoique ces trompettes de forme antique donnassent les harmoniques du cor, ce compositeur y a fait ajouter des pistons. Ces trompettes ainsi rajeunies ont reparu salis Ventadour, puis à l'Opéra dans le Tribut de Zamora de M. Gounod, et dans Françoise de Rimini de M. Ambroise Thomas.
Varghoul et-kebyr, Varghoul el-soghayr, Varghoul el-asghar sont des mu-
Cheipour.
selles doubles, inslruinents à anches offrant les trois registres, aigu, moyen et grave. L'un des tubes est percé de six trous; l'autre, beaucoup plus long, n'en a pas et ne donne conséquemment qu'une seule note grave, sorte de bourdon comme celui de la cornemuse. Les Arabes ont aussi la véritable cornemuse avec un réservoir d'air enfermé dans une peau de bouc.
Instruments à percussion. — Les Arabes ont toute une famille de tambours :
DaràbouKkeh ftanJwur) .
Bcndaîr (tambour de basque! .
1° Le tabil tourky, qui correspond à notre grosse caisse ancienne, plus volumineuse que celle d'aujourd'hui;
'2° Le darâboukkeh, petit tambour que les Arabes placent sous le bras gauche et qu'ils frappent de la main droite;
3° Le bendair, grand tambour de basque ayant à l'intérieur des cordes tendues ;
4° Le mazliar, tambour de basque garni d'anneaux sonores ;
5" Le târ, tambour de basque garni de rondelles de cuivre ;
(3° Le req, tambour de basque de la plus petite dimension.
Les timbales sont aussi de différentes grandeurs; ce sont : les nofjgârieJu les nagrazân. Les timbaliers les placent sur le dos des chameaux, ou de chaque côté du cou d'un cheval ou d'un âne.
IllSTOIlîK DE LA MUSIOUE.
Le kaa corrcspoiul à noire cymbale.
On se (lenianilera avec raison comment il a pu se faire qu'en possession (l'insliunionls aussi variés et aussi étendus, les Arabes n'aient pas une véritable niusicjne concertante, ni une orchestration supportable. 11 y a lieu de s'étonner que dans une si longue suite d'années, aucun chef-d'œuvre musical n'ait été imposé par eux au monde civilisé. La réponse est facile : les
Musiciens de l'omir
Arabes n'ont pas de notation, et, tant qu'ils se borneront à l'improvisation, ils n'auront ni théorie véritable, ni moyens d'en pratiquer une quelconque. Si le Fàràbi et Abd-el-Khàdir de Samarkand avaient donné à leurs coreligionnaires une écriture musicale précise; s'ils leur avaient enseigné l'art d'exprimer graphiquement une mélodie, ils leur auraient rendu plus de service qu'en imaginant spéculativement quaire-vingl-quatre circiilalions ou gammes, base de leur grand système, comprenant quatoiv.e cent vingthuit échelles tonales. Parturiitut montes
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los rapports qui ont dû exister entre les peuples d'origine aryenne et ceux d'origine touranienne, entre le zend ou persan primitif et le sanscrit; entre le parsi, langue vuigaii-e de l'Iran, et le pracril, f|ui est celle de l'Inde?
Puisque la Perse lut conquise par les Tuirs au dixième siècle, cl par les Mongols trois siècles plus tard, nous ne pouvons nous occuper que de la musique des conquérants.
Lorsque le chevalier Chardin a rapporté de son voyage en Perse un laiibour dont la division des cases indiquait des fractions du demi-ton, on s'est trop pressé de conclure que la gamme des Persans était divisée en vingt-quatre quarts de ton et que les Turcs leur ont emprunté cette division, qu'ils ont appliquée à leur l;chyr tourhy, et au tanboiir houzourk.
Mais, ainsi que l'affirme le théoricien Fàràhi lui-même, ces cases n'avaient rien de fixe, et leur écartement variait d'nne ville à une antre; en certains pays, elles étaient rendues mobiles au moyen de la cire.
Il me parait évident que ces subdivisions de ton n'avaient qu'un objet, celui de faire glisser les intonations d'un demi-ton au suivant ou au précédent, effet analogue à celui qu'obtiennent les violonistes, les guitaristes surtout. En outre, le peu d'intérêt que les Orientaux attachent aux sons simultanés, à l'harmonie, encore moins au conti'cpoint, leur fait concentrer leur attention sur des effets mélodiques variés et d'une expression raffinée.
C'est une marque de leui- infériorité intellectuelle sous le rapport de la science des sons, de la paresse qu'ils apportent à s'élever au-dessus de la région des sensations physiques, nerveuses, voluptueuses, dans le sens abaissé de ces mots.
D'ailleurs, quelle confiance peut-on avoir dans des théories sur les quatre-vingt-quatre modes persans divisés en douze chambres (perdalis) , vingt-quatre cabinets [scliobahs) et quarante-huit angles (goûsliahs), même nombre que celui des circulations arabes? Quelle autorité peut avoir la doctrine d'Abou-Aloufa ou Abouluefa, qui a vu dans la musique une ville divisée en vingt-quatre quartiers dont chacun a trente-deux rues, il'où il résulterait que les modes de la musique persane atteindraient le chiffre fantastique de sept cent soixante-huit?
Voilà pourtant ce que Félis appelle dans son Hintoire de la musique des laits indiscutables! Pour ma part, je traite tout cela de rêvasseries aussi ci'cuses que laborieuses, et de telles erreurs déparent, à mon avis, la grande et utile existence de ce savant, avec lequel j'ai entretenu à la fin de sa vie de cordiales relations, tout en déplorant l'influence exercée sur cette
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vigoureuse intelligouce par les liypoLlièses hardies des romanciers sanscrilisles (>t autres.
Continuons néanmoins à décrire ce chimérique lahleau :
Les théoriciens persans voient dans le tétracorde les quatre éléments : le la se rapporte à la Terre, le xi à l'Air, Vtit à l'Eau, le ré au Feu. Les sept notes de la gamme correspondent aux sept planètes.
Les douze modes qu'ils ont formés sur cette gamme deviennent à leur tour les douze signes du zodiaque ; et ce n'est pas encore tout :
Le Taureau, la Vierge et le Capricorne correspondent à la Terre et au sentiment mélancolique ;
Les Gémeaux, la Balance et le Verseau représentent l'Air et la circulation du sang;
Le Cancer, le Scorpion et les Poissons symbolisent l'Eau et le tempérament lymphatique ;
Enfin le Bélier, le Lion et le Sagittaire se rapportent au Feu et à la violence des passions.
L'imagination des Persans ne pouvait s'élever dans ces régions sans rencontrer l'arc-en-ciel ; aussi ont-ils attribué à chaque son une couleur spéciale : le vert au la, le rose au si, le bleu foncé à Vut, le violet au ré, le jaune au mi, le noir au fa, et enfin le bleu d'azur au sol.
L'esprit est confondu de trouver de telles divagations dans les ouvrages d'un savant aussi illustre qu'Avicenne (Abou Ali el-IIossein), le prince des médecins arabes. Il est vrai qu'il vivait au onzième siècle; mais ce n'est pas une raison pour avoir manqué de bon sens. Avouons que notre moine Gui d'Arezzo, son contemporain, comprenait mieux l'art des sons.
D'après Abouluefa, l'étendue du système serait de quarante sons, désignés par des lettres :
ya yIj yr yd ka kl. kc k(l la llj 1 1,1
Ce qui se rattache à l'action morale de la musique d'après la division de l'échelle tonale est plus intéressant.
Les modes rast, nava et o'chak conviennent aux chants belliqueux et sont employés à la guerre. Les récits des exploits des rois de Perse sont chantés sur le mode rast. Ce sont les airs du Schah-Namé.
Les modes bomelik, Imsseind et ispahan sont à l'usage des compositeurs virtuoses et savants.
yc
yf
yg
yi'
yi
ice
kf
kg
kh
ki
ih
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Los modes liidijaz, zeinjliuitl et balnjldnien sont dostiiiôs aux sujcls joyeux.
Les modes bouzourk, zyraflicnd et rakony sont mélancoliques. On les emploie pour chanter les plaintes amoureuses et aussi les prières funèbres.
Ce qu'il importe de constater, c'est le rapport qui existe entre la formation des modes persans et celle des modes grecs. Dans les uns comme dans les autres, la place qu'occupent les demi-tons caractérise le mode.
Il y a quatre modes principaux : le rast, Virak, le zijnij'liend et Vispahaii, et huit modes secondaires, dans lesquels on a altéré une ou plusieurs des notes du mode principal.
Ceux qui ont admis le système des vingt-quatre quarts de ton et de la transposition des modes principaux et secondaires sur chacun d'eux sont arrivés à un nombre insensé de gammes, qui varie de quatre cent cinquante à treize cent quarante-quatre.
Soutenir de telles erreurs, affirmer l'existence d'une (elle musique, c'est oublier que non seulement la voix humaine a déjà besoin d'un exercice long, laborieux et bien dirigé pour se maintenir avec justesse dans l'ordre chromatique des demi-tons, mais encore que le jugement de l'oreille chez l'auditeur ne peut apprécier que dilficilement les intervalles plus petits que le demi-ton.
Dans les pays où la mélodie domine exclusivement, le rvthme est très accentué et très varié. Les Persans appellent eycaa la mesure. Elle se bat sur de petites timbales de cuivre avec des bâtons de buis nommés nm/arat, ou sur un tambour de basque appelé dâireh.
i>e rythme des mélodies persanes a été aussi l'objet des éludes de théoriciens amateurs de nomenclatures. Ils ont cru pouvoir les rapporter à seize mètres, formés chacun de vers ayant de vingt-quatre à vingt-huit syllabes.
Mais comme d'une part les poètes ne tiennent pas compte de cette division, et que d'autre part les musiciens ne s'en préoccupent pas davantage, tout se réduit à constater que sur les rives de l'Oxus comme sur les bords du Tibre ou de la Seine, le chant et la poésie lyrique s'inspirent des mêmes lois, obéissent à l'impulsion des mêmes sentiments, des mêmes passions, «les mêmes fantaisies. La division du temps est dans la nature, depuis 1(>, lourd spondée jusqu'au léger pyrrhique; les combinaisons des éléments rythmiques se retrouvent partout, aussi bien chez les barbares que chez les peuples civilisés, sous la hutte du Canaque que dans l'orchestre de l'Opéra.
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C'csl au neuvième siècle de noire ère que les Persans Iransrairent aux Arabes, leurs conquéranis, les innombrables poésies et chansons accumulées pendant plusieurs siècles d'une civilisation raffinée. Un Pei'san nommé Ali, d'ispalian, réunit à cette époque les chants populaires et les poésies les plus anciennes. Il passa cinquante ans à fiiire cette collection, qui est parvenue jusqu'à nous sous le titre de Kilâb el-Aghani. On attribue à un autre musicien d'ispalian, nommé Coya-Abdel-Kader, la composition de deux mille airs. A en juger par ce que nous avons pu en entendre, cette musique est d'une monotonie intolérable pour nos oreilles françaises.
Comme tous les Orientaux, les Persans enguirlandent la mélodie de broderies et de fioritures sous lesquelles elle est dilTicileracnt saisissable, et toute traduction en notation européenne ne donne que des à-peu-près, d'autant mieux que le même cbant exécuté par le même personnage offre des différences en raison de l'improvisation de nouveaux agréments.
Les Turcs ont des chants guerriers, religieux et aussi des chansons d'amour. Celles-ci, appelées scharki ou turkomani,sont d'un fréquent usage dans les harems à cause de leurs paroles passionnées que des inflexions de voix particulières rendent ])lus voluptueuses encore. On les accomi)agne sur le tanbourah ou sur la kemàngeb.
Les derviches tournants ont un air de danse qu'on joue sur la flûte ou sur des tanbours bouzourk, en accélérant le mouvement conformément à leur rite jusqu'à ce que ces pauvres moines tombent exténués sur le sol ; eux-mêmes frappent de petites cymbales ou des sistres avec des bâtons de l)uis. La danseuse eu Perse et en Turquie ne chante pas. D'autres femmes jouent l'air sur le târ ou sur le schtârcli, agitent des tambours de basque et des castagnettes pendant qu'un jeune garçon marque la mesure avec les doigts sur un petit tamljour. Un de ces airs de danse a été reproduit par Weber dans son opéra d'Obéroti. En voici un fragment.
AlU DE DANSE TUHQUE.
On a voulu tirer de la différence qu'on remarque entre les instruments de musique en usage dans l'Inde cl dans la Perse et ceux des Égyptiens et
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(les Chaldéeiis, clos Hébreux el des Assyriens, un argument en faveur de la llièso récemment soutenue qui consiste à donner à la civilisation de la race aryenne une antiquité plus grande que celle des autres peuples, et même une sorte de supériorité. Je n'en crois rien; et, dans tous les cas, l'argument sur lequel on se fonde peut prouver le contraire. Il est exact que chez les Hébreux, les Egyptiens, les Assyriens, les Grecs et les Phéniciens, les instruments les plus répandus ont été les harpes grandes et
Derviches lournanb
petites, des cithares, des trigones, des hugabs, des kinnors, des doubles flûtes, et que dans l'Inde et la Perse on se sert d'instruments à archet ; qu'on emploie des luths avec des cordes redoublées résonnant par sympathie; enfin que les instruments y sont plus compliqués dans leur construction : mais il est facile de constater que, malgré la bizarrerie des formes extérieures, ces instruments à cordes et à archet, ces hautbois à anche et à double languette, sont relativement modernes et imités d'in- «^Iruments européens. Il suffit de comparer la facture [des mandolines, des
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guitares, dos violes d'amour, des baiyloiis on usage en Franco, en Angloterre, en AUomagno et en Italie aux dix-septième et dix-liuilième siècles, avec- les imitations (jui en ont été faites en Orionl pour voir en tout ceci la eonsécpionee des lelations des Persans, des Hindous avec les Européens, avec les Anglais surtout. Ces pièces de bois précieux, assemblées avec tant de soin, ces ornemenis si délicats, ]>rouvent l'babilelé des artistes et des ouvriers; mais ces instruments ne remontent pas à plus de deux siècles. Los insirumouts plus particulièrement employés par les Persans
sont :
i" Le tàr, lanbour à cinq cordes ne donnant que trois sons : /(/, la, sol, so/, ré, dont les intonations sont modiliéos sur l'étendue d'un long raancbe;
2" Le schtâreli, sorte de guitare à quatre cordes doubles;
Kcmàii» eli .
Cornemuse appelée nay ambânali.
3" La kemânijeh, que j'ai décrite plus baut;
4° Le rehâb, polit violon qu'on joue sur le genou;
5" Le iKiy, flûte à Itec percée de sept trous ;
6" l'acbabè, monocorde composé d'un long manche creux, à l'extrémité duquel est une caisse recouverte d'une peau et servant de table d'harmonie. La corde, tendue fortement, est attaquée et frottée avec un petit cylindre enduit de résine, en guise d'archet. Le son qu'un musicien appelé Motrb en tirait dans une caravane, au dire d'une intrépide voyageuse, Mme Dieulafoy, avait la propriété d'exaspérer les voyageurs européens;
7° Le nay ambânah, cornemuse;
8° Les Ms, cyinl)ales ;
9° Les soggât, castagnettes ;
10" Le dâireh, tambour de basque ;
11° les bendyiv, les dohl, tambours plus ou moins grands.
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William Ousclcy nous a transmis de curieux reiiscigncmenls sur l'emiilui que les Persans font de la musique dans les diverses cérémoniiîs ollieielles el familiales.
Tanijour lioiizourk et beinlyw.
Lematindu mariage, la fiancée, accompagnée de plusieurs femmes, se rend îui bain et est jirécédée d'une troupe de six à huit jeunes gens, dont les uns tiennent des flambeaux et d'autres jouent du nay et du dolit, c'est-à-dire <le la flûte droite à bec et d'un tambour posé sur le dos d'un porteur. Le
rej)as de noces se fait aussi aux sons des instruments. I^e fiancé est accompagné de la même façon.
Un concert persan régulier se compose de six espèces d'instruments : Vnoud ou e'oud, les nay, le qânon, la kemângeh des Arabes, auxquels il faut ajouter le nefir et Vaklac. Ainsi, en d'autres termes, leur orchestre est formé d'un luth, de plusieurs flûtes, d'une sorte de psaltérion, de l'espèce de petit violon arabe, d'un hautbois et d'un tanbour à long
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manche. On ponrrnil oblciiii' de ces instrumcnls forl imparfaits nnemnsique agréable, si l'arl oxislail. Mais on ne, pcnt donner le nom de symphonie à nn méhinge do sons désordonnés. On sail que Haydn a composé sa symphonie hurk^sque avec les jouets dn jeune prince Esterhazy, accordés,
Musiciens persans.
bien entendu, sur le la du violon, de l'alto et du violoncelle. L'auteur des 80 quatuors a fait une petite fantaisie charmante avec ces joujoux forains. L'allégretto en est resté populaire ; on l'a chanté en France sur ces paroles vulgaires :
Mesd'inoisellcs, voulez-vous danser? elr.
Y'iîi 1' bastringue (bis).
Mestrmoiselles, voulez-vous danser?
V'ià r bastringue qui va eoninieneer.
Ce petit air est suivi de son mineur obligé. Tout cela est naïf et mélodieux à la condition d'oublier les paroles dont nos pères guillerets l'ont affublé. Mais qu'attendre de musiciens persans qui n'ont ni notation ni connaissance de l'enchaînement des accords?
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LA MUSIQUE CHEZ LES SI A > PC 11 OU X, LES CHINOIS ET LES JAI'ONAIS
M. de Gobineau a porlô sur la race jaune, et particulièrement sur la famille mandchoue, un jugement qui me parait niolivé par les faits : « Cette race a peu de vigueur physique, des dispositions à l'apathie, des désirs faibles, une volonté [dutôt obstinée qu'extrême, un goût perpétuel, mais Iranquille pour les jouissances matérielles, avec une rare gloutonnerie. En toutes choses, tendances à la médiocrité; compréhension assez facile de ce (|ui n'est ni trop élevé, ni trop profond; amour de l'utile, respect de la règle. Les peuples de la race jaune sont des gens pratiques dans le sens étroit du mot'. »
Comme une telle race occupe, dit-on, les deux cinquièmes de la surface du globe, on se demande si l'indifférence des peuples civilisateurs n'a pas contribué à maintenir ces barbares dans leur apathie matérialiste. Mais il y a loin de cette infériorité relative, intellectuelle et morale, à la privation de certaines facultés, à une incapacité fatale, en ce qui concerne l'art musical en particulier, comme le prétend Fétis dans son Histoire de la musique. Il y a des individus appartenant à la race blanche qui sont moins bien organisés que les Chinois, et je ne vois pas que depuis des siècles les membres de la famille aryenne se soient montrés plus civilisés qu'eux. Cependant il faut reconnaître que le P. Amiot, comme tous les missionnaires, s'est laissé un peu égarer par ses sentiments d'affection pour les néophytes. Croyant à l'existence d'une ancienne civilisation des Chinois, il a ajouté foi aux récits merveilleux de la puissance des effets de leur musique. 11 a même été jusqu'à croire que les Grecs leur ont emprunté l'heptacorde et leurs systèmes diatoniques, etc. Attribuer une priorité d'invention à un peuple sans chronologie est une témérité historique que je ne saurais partager : le kin et le ché des Chinois sont des instruments contrefaits et restés presque stériles entre leurs mains, tandis que les instruments analogues ont été perfectionnés en Europe et ont été associés aux productions intellectuelles les plus fécondes et les plus variées.
Chez les Chinois, le mysticisme hindou a fait place à une sorte de philosophie pratique, d'épicurisme étroit et sans esprit. Ils ont gardé toutefois quelques prétentions dans les termes.
1 . Essai sur l'inégalilé des races humaines, par M. de Gobineau.
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Ia's eni[iiiiiils l'ails j»;ii' les (lliiiiois aux liiulilions grecques sont évidents. Leurs musiciens légendaires Lîn-Lén, Koûy, l'in-mou-Kia correspondent à Orphée, à Linus, à Amphion. (lo sont les animaux féroces qui viennent se ranger aulour d'eux lorsqu'ils font résonner les pierres sonores du king; ce sont les ombres évoquées, les esprits supérieurs attirés sur la terre par les accents de leur musique; c'est aussi la même action bienfaisante sur le gouvernement du royaume et sur les mœurs publiques. Seulement la théorie de Platon est allriliuée à Confucius.
« l,a musique, est-il dit dans les Annales de la Chine, a le pouvoir de faire descendre le ciel sur la teire; elle inspire aux hommes l'amour du bien, la pratique du devoir. Veut-on savoir si un royaume est bien gouverné, si les mœurs y sont bonnes ou mauvaises, (ju'on examine quel genre de musique y a cours. »
Quelle croyance peut-on apporter à des exagérations du genre de celleci : « On fit entendre à Confucius un morceau de musique composé par le célèbre Koûy. Pendant plus de trois mois, il fut impossible au législateur de la Chine de penser à autre chose. Les mets les plus exquis et le plus délicatement apprêtés ne furent pas capables de réveiller son goût et d'exciter son appétit. »
Il ne manquait plus que d'attribuer à la musique chinoise la propriété d'inviter les gens à se laisser mourir de faim! Voilà un exemple d'obsession bien extraordinaire, surtout chez un aussi sage législateur que Confucius !
Afin de montrer combien l'imagination des Chinois se complaît à dénaturer, en les transfigurant, les faits les plus simples, je cite, en l'abrégeant, un de leurs contes. Le fameux musicien Lin-Lén, chargé par Hoang-ty de travailler à régler lu musique, se transporta sur une haute montagne où croissent les plus beaux bambous. Il prit un des tuyaux, qu'il coupa entre deux nœuds et, en ayant ôté la moelle, il souffla dedans et en fit sortir un son mélodieux qui lui parut à l'unisson de celui qu'il produisait en parlant. Près de ce lieu la source du fleuve Hoang-Ilo sortait à gros bouillons, et le bruit des eaux lui parut encore à l'unisson de sa voix et du son du bambou. 11 réfléchissait sur ce phénomène, lorsque le merveilleux oiseau nommé Fong-Iloang, accompagné de sa femelle, vint se percher sur un arbre voisin. Cet oiseau, qui ne se montre jamais aux hommes que pour leur annoncer quelque bienfait du Ciel, battit trois fois des ailes et déploya, de concert avec sa femelle, les accents ravissants de sa voix. Tous les autres oiseaux se turent, les vents retinrent leur haleine, et toute la nature parut ne vouloir qu'écouter. Lîn-Lén, transporté de joie, distingua douze sons différents dans le ramage de cet oiseau ; le mâle en donnait six, et la fc-
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mollo les six autres. Le premier son que diiuua le mAle se trouva parfaiteuient d'accord avec le son rendu par le luyau de bambou. Lin-Lén conclut que c'était là le son fondamental; et alors il imasina que douze tuyaux de lonf;ueurs dil'férentes pourraient donner les douze sons qu'il venait d'entendre; ce qui lui réussit au gré do ses désirs.
La sonorité et le rythme sont chez les Chinois, comme partout ailleurs, les éléments de la musique. Il est difficile d'admettre que le sentiment de l'intonation soit bien précis lorsqu'on songe à la multitude d'instruments de percussion qu'ils emploient simultanément. C'est dans la construction et dans la forme de ces jouets bruyants que leur imagination artistique se donne carrière. Les gongs, les cloches, les tam-tams, les plaques de métal, de pierre et de bois qu'ils frappent avec îles marteaux, les tambours, tons ces matériaux enfin ont des formes aussi bizarres que variées; on y voit même des animaux sculptés en bois qui font partie de l'orchestre.
Les Chinois ont beau parer de noms mystérieux, j'allais dire mystiques, les éléments de leur théorie musicale, leurs lettrés peuvent bien se délecter dans ces chimériques appellations, peut-être avec l'intention de donner le change aux étrangers, les mœurs dominent les théories, et de même qu'ils remplacent l'alphabet par des figures, ils substituent le bruit à une tonalité rigoureuse et logique.
11 y a cependant des théories curieuses qu'on peut considérer comme des conceptions poétiques ou comme des absurdités comiques, selon la tournure d'esprit et le caractère de chacun. Ainsi les noms des liil ou lu sont symboliques et font allusion aux opérations de la nature dans l'espace d'une lunaison à une autre.
Partant de ce principe que les liû sont des demi-tons, que la réunion du lu majeur et du hi mineur donne un ton, les théoriciens se sont évertués à tirer de l'échelle des cinq tons et des deux demi-tons quatre-vingt-quatre modulations, et le P. Amiot, très savant, très dévoué, mais peu musicien, a trouvé cela tout à fait admirable! Après l'exposition que j'ai faite précédemment du système des modes et des circulations, n'est-il pas évident que la théorie du Faràbi a pénétré jusqu'en Chine ?
11 est constant que la théorie de la musique chinoise a pour base notre système diatonique, composé de douze demi-tons appelés lu ou liû. En voici les noms et ceux des notes correspondantes de notre échelle :
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I.li
Noms anciens
lies iiiilos
Noms niodenios.
Noms
oorrc^pumianl-.
SymboliqiiO.
Houâg-lchOiig.
Kong.
F.où et Ho.
la.
Cloclie jaune.
Tà-lifi.
la S.
Grand coopérateur.
Ta^-tsoû.
Cliâng.
Où et Se.
sol.
Grande égalité.
Kiâ-tchông.
!^0\ Jf.
Cloche serrée.
Koù-sv.
Ko.
la.
L'ancien renouvelé.
Tchông-liû.
la-J.
Coopérateur moyen.
Joùy-pîn.
Pîèn-lrhr.
Cliâng.
si.
La cinquième lune.
Lin-tcliOng.
Tchè.
Tchè.
ul.
Cloche des forêts.
Y-ls.\
ul tf.
La septième lune.
Làn-liû.
Yii.
Kong.
ré.
Coopérateur du Midi.
Oû-j?.
ré#.
La neuvième lune.
t-tchông.
Pièii-UôiiL:
Fàn.
nii.
Cloche d'attente.
Malgré l'existence constatée des douze liii, portant chacun un nom dans la musique chinoise, malgré la connaissance suffisante qu'on possède de la tablature des instruments chinois, dont plusieurs ont jusqu'à trente-six cordes, des auteurs répètent encore, avec le P. Amiot, que les Chinois ignorent l'usage des deux demi-tons de la gamme, que leur musique n'est composée que de cinq notes à la dislance d'un ton, c'est-à-dire de fa, sol, la, ut, ré. Fétis se range à cette opinion et reproduit ce vieux dicton de deux théoriciens chinois, Ho-Souy et Tchen-Yang, dont les noms méritent en effet d'être transmis à la postérité : « Le pièiv-kông (la note mi) et le pihntchè (la noie si) sont aussi inutiles dans la musique que le serait un doigt de plus à choque main ». Il est possible que certains airs chinois n'offrent pas toutes les notes de la gamme, mais on trouve des exemples de cette particularité dans une foule d'airs, même européens. On peut faire une phrase sans employer toutes les voyelles. Il en est de même d'un air.
Nous allons voir que les idées préconçues de Fétis l'ont entraîné bien au delà de la muraille de la Chine. Un savant est exposé à tomber dans de graves erreurs; on peut le constater sans lui en faire un reproche. C'est ainsi que, pour démontrer l'existence de gammes incomplètes en usage chez divers peuples, Fétis a donné deux exemples tirés des chants
1. J'ai adopté pom- celle nomcnclalure l'accenluation observée dans les ouvTages de M. Paul Peruy, savant sinologue, ancien vicaire aposlolique en Chine.
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religioiix de la Syrie ot de l'Arménie, et il conslate qu'ils sont contenus dans l'intervalle d'une quarte ou d'une quinte : mais c'est là un fait commun à une (juantité innombrable de chants liturgiques, et le docir; auteur ne s'est pas aperçu que ces mélodies, attribuées par lui à ce t{u'il appelle des « sectes éphrcmoïtes et jacobites », sont des répons brefs encore chantés dans toute l'Église latine. L'influence de la liturgie de saint Éphreni sur celle de saint Grégoire n'a rien d'ailleurs d'invraisemblable. Le système diatonique n'en a pour cela subi aucune atteinte.
On trouve d'ailleurs les demi-tous employés dans les airs chinois notés et publiés par le P. Amiot et par l'abbé Roussier. La note si existe au début du chant intitulé la Descente de l'hirondelle, el la note mi dans celui qui a pour titre la Fleur Moii-Ly, ou leJas)nin\
Pour exécuter leur prétendue musique sans demi-tons, les Chinois devaient donc boucher des trous à leurs llùtes, supprimer des tuvaux de bambou à leurs cheng ! Or cela n'a pas lieu; planchettes, sonnettes et clochettes sont toutes également diatoniques.
Le son le plus grave, appelé Houâg tchông (cloche jaune), sorte de basse fondamentale, est qualifié de principe universel, et répond à la onzième lune. Nous avons vu que chaque son présidait à un des développements de la nature, à une de ses forces et aussi à une lune.
INSTRUMENTS DE M f S I Q U E DES CHI-NOIS
Le classement des instruments a été établi par les Chinois avec plus de logique, d'après la nature du son et d'après la matière à l'aide de laquelle le son est produit. Il en résulte huit classes d'instruments, correspondant aux huit corps sonores suivants :
Corps sonores. Instruments correspondanls.
Le métal. Les cloches et sonnettes.
La pierre. Le king.
Lîi soie. Le kin et le chè.
Le bambou. Les flûtes, fy, siao et koan.
La calebasse. Le clieng.
La terre cuite. Le liiuen.
La peau des anmiaux. Les tambours.
Le bois. Le tcliou, le ou et les planchettes.
1. Diclionnain de la langue mandarine par JI. Paul l'eruy, des Missions étrangères, page 152.
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Pour plus (le clarlé, je sulisliluonii à celle division noire classemenL ordinaire des insU-umonls. Le leclcur ponrra les rapporler à diacuno des l'amilles eliinoises auxquelles ils appartienueni pai' la lualière dotil ils souL formés ou qui domine dans leur facture.
Instruments à cordes. — Ïa' kin est uiu' lahie d'harmonie sur laquelle sont tendues sept cordes de soie loi'dues. On la pose sur un meulde, et le musicien pince les cordes des deux mains.
]>e (/((' est un insli'ument analoj^ue, mais plus grand. Il est monté de
seize à trente-six cordes, et il se joue d(^ la même manière que le kin. Le son en est agréable.
Le tsciig n la forme d'un tympanon; mais chaque corde donne un son différent, tandis que dans le tympanon véi'itable il y a deux cordes à l'unis-
son. Les cordes du tseng, au nombre de vingt-huit, sont métalliques. Ou les frappe avec des baguettes.
Le rjut-komm est une guitare à quatre cordes de boyau, sans ouïes, munie de douze sillets en bois pour guider les doigts.
Le poun-(joiim a une caisse cii'culaire, deux ouïes, quatre cordes de boyau et un manche terminé par une volute.
Le samm-jinn a la même forme à peu près que le poun-goum. Sa caisse est un peu ovale, son manche est très long, et il n'a que trois cordes de boyau, mais avec un chevalet mobile, ce qui le distingue de tous les autres instruments à cordes chinois.
Instruments à vent. — Le chcng est un petit orgue en miniature. C'est
i.A Misiui i; i:iii;/, li;s ciiimus i:r ij;s j.\I'(».\ais. w:,
un assemblage do luviuix tic bambou, implantés dans une planchetlo d'é-
riteng, orgue chinois
Samm jinn.
Trompelle. Trompolle courli
rallie iTcouvrant la cavité d'une calebasse. L'air qu'on y iiilroduit met en vibration une languette de cuivre fixée à la base des tuyaux, dont le nombre
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varie de treize à vingl-qualrc. Plusieurs cheng offrent la succession des
douze liû ou dcnii-ions.
Les Chinois ont encore! la syrinx, qu'ils appoUent nino, le ty, flûte percée de six à neuf trous, le 7/0, flûte à bec percée de trois (lous, qui est une sorte de galoubet. Cbaque position des doigts peut donner, avei' la note naturelle, la quinte de cette même note, comme nous obtenons l'octave sur la flûte île la même manière, ]iar une pression plus forte de l'air.
Les autres instruments à vent sont les hautbois à sept et huit trous, des trompettes à anche en bois, longues d'un mètre, enlln des trompettes en métal, de dimensions variées.
histniments à percuaaioit. — Us sont particulièrement goûtés par les Chinois. La famille des tambours, appelés koii. est nombreuse. Il y en a qui ont jusqu'à cinq mètres de circonférence.
Les carillouneurs flamands seuls ont fait concurrence aux Chinois dans l'usage des cloches, mais Yan den Glieyn a produit des harmonies plus agréables que les batteurs de Ichoung du Céleste-Empire '.
Les cloches chinoises sont
disposées en étages et fixées à
des châssis reposant sur le sol.
Knu, tambour. VÀ\es sont accordécs du grave à
1. Voir l'étude sur les œuvres de cet excellent organiste belge par M. le chevalier Vau Elewjck.
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l'nign, t'I on les fait vibrer en les frappant avec des maillets de liois.
Liis po-lchnung sont des cloches isolées servant aux signaux.
Les tê-tchuuiHj servent à marquer la mesure.
Les pièii-tchowKj sont des clochettes dont le son se mêle à celui des autres instruments.
Les Chinois se servent aussi de grands disques en cuivre, en élain, en zinc et en bismuth, qui rendent des sons formidables et dont quelquesuns de nos compositeurs modernes ont jugé à propos d'assourdir nos oreilles.
Les gongs, les tam-tams ne suffisant pas à leur besoin de percuter, les Chinois ont l'éuni des gongs ou bassins métalliques, au nombre de dix, sur
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uiio lablo; cet iiisli'iinuMil, ■.\pi\Ai: yiat-lû, était accordé ainsi vers 1700, au Icinps (lu P. Amiol :
Lames mùlalliqiic
On voit combien cette tablature concorde peu avec l'affirmation si absolue de Fétis, qui nie l'usage des demi-tons dans la musique cliinoise. Il cite cependant cet exemple et reconnaît que cette succession indique des
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poiiils (le contact pour (les modulations. Mais il ajoiilc aussitôt (|nc ce fait ost une exception unicjue dans la musique chinoise connue. .l'ai nionlic au contraii'c que l'usauc du f;enre clironialiqm' était évident dans la musique instrumentale, qu'il était autorisé jiar la théorie elle-même; si les rares mélodies populaires anciennes (pie nous connaissons n'oiïVenl (pic
CIoclio jaiMuiaisi^ à luold
la gamme diatonique, il on existe d'autres plus mod(M'nes dont les intonations sont chromatiques.
Un insirument plus mélodieux que le ijuii-lu est une espèce de tympanon ressemblant à un harmonica dont les verres auraient été remplacés par des lames de métal. Il est joué avec des Lagueltes de cuivre. Au lieu de lames métalliques on emploie quelquefois des tablettes d'un bois sonore.
Les Chinois disposent de la même manière des pierres, dont les dimensions et la densité sont calculées de façon à donner une série d'intonations
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(•{iiirurnics àccllcs (les (lou/e liil. Cet iiislniinciit s'iippollu kiiiij. Ia' iiiiiiéi-al le j)liis cmitlovr à ccl l'ITcl esl, la jticrrc dite de yu.
Les iiisli'iiiiieiits à peiciission en I)ois soni le (chou, le on el le tclianiigtoii.
I.c tclidii. a la foinie d'un lioisseau dans leqnel est fixé nri niarleaii.
Le ou a la forme d'un ^ligre aeeroupi. 11 a sur le dos vingl-sepi elievilles i'ormanl une scie, sur laquelle on passe une rèt;le de bois appehk' tclieii. Est-ic pour que la férocité de l'animal s'exerce sur des oreilles humaines (lucjes Chinois ont imaginé cette monstrueuse crécelle?
Clic jajioiiais appelé kollo.
Le Irlioitnrj-lou se compose de douze planchettes, rendant les sons des douze liû, enfilées avec une courroie. Il a la forme d'un livre.
11 va sans dire (ju'à ces instruments s'ajoutent les castagnettes, les grelots et les cymbales.
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r.os nii's jiipoiiais sont formés des mr-inos ('léniLMils (juc nos gammes
Japonaise jouanl du samsin.
dialoniquos el cliromaliqucs. Los instrumonts (liffèroiit peu do ceux dos Cliinois. Le cliè japonais a do plus grandes proportions, puisqu'il atloinl
jusqu'à l"',90 do longueur. Il s'appelle kollo et est orné d'un joli travail de marqueterie; c'est le cadeau ordinaire (jue le Japonais fait à sa
fiancéo. Un auti'o insirument est le s(nnsla, sorte de lanliourali à tniis et quatre cordes, qui sont jouées avec un pleutre; lors(jue le nianclie est
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divisé en cases, il s'iip|u'lle komser. l'ins ouverts que les Cliiiiois aux influences exlérieures, leurs elmnts sont plus variés; Fusaoe des inslrumenls bruyants est aussi plus modéré dans la société japonaise. Les cloches et clochettes portent la raaniued'un travail ingénieux et olirenl des figures on relief disposées avec goût. La ciociie japonaise dont on a vu ]u-écédemnieut la gravure en fouinit un exemple. Le cerveau est entouré de six rangs
Bonzes japonais.
de caractères. Une ligure de femme dont la tète est nimbée occupe le centre, tandis qu'un génie plane à sa drt)ite dans les airs. Cette représentation semble être une réminiscence chrélienne de l'Annonciation. Les gongs, les grosses cymbales et les tam-tams restent en usage dans les solennités officielles et dans les cérémonies funèbres, parce que les rites religieux sont conservés avec vigilance jtar les bonzes et que, dans cet ordre d'idées, les mœurs dominent partout le goùl.
Musiciens ilc la cliapelle pontincalc à Kiolo.
Cùrcmonic fiiiiùlue au Jniion.
CUAPITBE III
LA MUSIQUE CHEZ LES HINDOUS, LES PÉRUVIENS, LES MALAIS, LES SAUVAGES
L'histoiiv dos Hindous, mêlée de fables, a l'ié transformée en un long poème. Les brahmanes passaient pour posséder la connaissance des faits historiques anciens et ignorés du peuple, auxquels se l'apportent les recueils d'hymnes connus sous le nom de Védas.
L'invention de la musique est attribuée à SaraswUi, femme de Bràhnia et divinisée. Son fils Naredà a imaginé l'instrument appelé la viiut. La musique est donc chez les Hindous, comme chez les autres peuples, d'origine céleste; mais on remarquera que la conception du premier instrument est l'œuvre d'un être créé; le Naredà hindou est le Jubal des Hébreux.
Le Sdma-Véda, recueil des chants liturgiques suivis d'explications sur la manière de rythmer les syllabes, est le plus vénéré des quatre Védas; ces hymnes étaient chantés par les pnMres appelés oudjjâtars. Cette collection est divisée en deux parties; la priMiiière a pour titre : Grdma-gîjagâma; la seconde, A'ran'ya-gâna. Ce que l'on a pu comprendre jusqu'à ce jour, d'après les instructions données aux chanteurs à la lin de ce livre du Schna-Véda, se borne à bien peu de chose : les sons devaient se prolonger sur telle voyelle; on devait réitérer l'articulation de certaines voyelles, pour compléter la période rythmique.
L' Àlliarvan-Vcda est un recueil de chants populaires et de légendes, dont
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r<il)ji'l |ii'iii(i|i;il est l;i ((iMiiiriilidii des csprils niiili';iis:iii(s. I.cs Inmiics du Riq-VnUl oui ini caiach'-iv |iliil(iso|>ln(|iU', si loiildois on |i{'ut domiei- cr nom ;i un nalundisnio dc-j^uisi' sous uue lornu' niysliiiuc.
Maigre k's oITorts Icnlés pai- jilusiours érudits pour faire aduicKre l'cxislencc d'uni' civilisalion liiudouc à une (''jioque voisine de celle de la plus ancienne soeiélé humaine connue, l'obscurité n'a cessé de régner sur ce point. D'autres savants, comparant la langue aryane primitive avec le sàmskrita, ont donné à Ions deux la même origine; quant à Aiire remonter la législation de Manon à un millier d'années avant l'expédition d'Alexandre, c'est là une jtui'C hypothèse; d'autres auteurs assignent au livre des lois de Manou une époque plus récente, le neuvième siècle avant Jésus-Christ; d'autres enhn rapprochent encore considéraldement cette date.
Laissons la Irinilé hindoue [Trimourtï) pour ce qu'elle est, c'est-à-dire une intuition nébuleuse d'un dogme mieux défini ailleurs, tout en demeurant mystérieux, une vague tradition des j)remières révélations divines. Retenons seulement rinfluence de cette mythologie sur la notion musicale. Les sept sons de la gamme ont été personnilîés dans les sept nymphes Swaras, et la gamme entière dans la déesse Swaragràma. En faisant précéder ce nom de iVaha, on exprime l'échelle générale de tous les sons musicaux : Maliftswaragràma.
Le dieu Indra, l'Apollon de l'Inde, a autour de lui sept musiciens appelés Gandhàrhax, el des musiciennes, sortes de Péris, les Apsaran. Un autre dieu, Kouvera, le l'iutus hindou, a aussi son orchestre, lequel parait n'être qu'instrumental; ce sont les Kiniuirax qui le composent.
La musique hindoue a ses modes d'expression. Ces modes sont personnifiés dans des génies appelés Râgas. Il y en a six, qui sont fils de Bràhma et de Saraswàti : Bhairàwa, Sriràga, Malava, Hindola, Dipàga, Méga. Hindola s'appelle aussi Yoçànta. Chaque ràga a cinq muses, appelées Râginies, qui pei'sonnifient les passions. Parmi elles il y en a quatre qui représentent chacune sept modes et quatre manières différenles de les employer. Ces râginies s'appcllcnl Iswàia. Ithaiàla, l'avena e( Kaliinalha.
C'est de cette famille de ràgas el de râginies que sortent les mélodies comme autant d'enfants aussi nombreux que les flots de la mer.
De tous les miracles qu'il a plu à l'imagination des Hindous d'inventer, les plus extraordinaires ont été attribués à la musique.
Sôma, auteur d'un traité de musique en langue sanscrite, était habile musicien et jouait de la vina; mais on ne peut se foire une idée de ce que pouvait être cette musique d'après les ouvrages apocalyptiques dont il ne reste actuellement dans l'Inde aucune application jiratique. Ces ouvrages
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sont : le RàijUvilHidha (Science des iihmIcs de l;i miisi(|iic), le Udiitiiiiant (l'Oci'an (les modes), le SAiiijita Darpana (le Miroir de In iiiiisi([u(ï), It; Sânijila Ikhnôdavn et le Sâm/ila Ràinahâva. Plusieurs savaiils sanseritistos ont été arrêtés dans rinterprétalion de ees traités par rnbscurité des textes. On l'admet sans peine.
Les nigas ont été classés d'après l'usaj^e (|ni a vU'- l'ail des sept nules, c'est-à-dire d'après la suppression, dans un clianl. de lelle (lu telle note de la gamme. 11 est possible que des maniaques aient imaginé que la suppression systématique de deux notes sur sejit donnait du cai-actère à une mélodie. Nous avons vu qu'un théoricien chinois avait émis ce principe; mais ce sont là des faits isolés qui ne portent aucune atteinte à l'existence de l'ordre diatonique. Nous pouvons même, par analogie, nous en rendre compte.
Nos modes de plain-clianl n'admettent qu'une corde variable, le si, ([ui, désigné par la lettre B, est tantôt dur [b quari'e), tantôt mol (h mol). Voilà donc un système diatonique dans lequel des altérations sont proscrites dans la mélodie. Cinq intonations sur douze sont bannies du plain-chant, et cela pour lui conserver le caractèie hiératique originel; bien plus, l'intervalle de sixte est aussi proscrit, parce que chaque mode est formé d'une quinte et d'une quarte. Ces usages ont été maintenus avec la plus grande raison, et leurs effets ont été excellents; car ce système est assez large et assez varié pour créer d'innombrables mélodies. Nous avons donc aussi chez nous des exceptions qu'il ne m'appartient pas de traiter d'exagérées, et ces exceptions pourraient faire comprendre la suppression de certaines notes pratiqui'e chez des Orientaux. Nos Caimélites ne chantent-elles pas leurs offices sur deux notes seulement, et les Sœurs clarisses ne se priventelles pas, dans leurs chants, de quatre notes sur sept? Cette pénitence de l'oreille et cette austérité à l'égard des sons musicaux sont pratiquées au sein même du christianisme, à Rome comme à Paris.
11 n'est donc pas nécessaire d'écbalauder des théories, et surtout de leur donner pour liase une conformation particulièi'e de la race, comme l'a fait Fétis avec une ténacité surprenante et des redites sans nombre. S'il y a eu quelque part une mutilation de la gamme, elle n'a pu être que volontaire ou accidentelle, ou inconsciente.
Sans prétendre contester, faute de preuves suflisantes, les théories historiques qui feraient remonter la civilisation aryenne à une époque antérieure à celle de la race hellénique, je ne puis m'empêcher de signaler de nombreux rapprochements entre les légendes grecques, ioniennes, même
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scylliiqiii's, cl (('Iles (|iii soiil relatives à la imisi(nie dans \(' ^[allas}ral^n- 7/7; H(rt, dans les ] édas cl aiili'cs livres liiiHl(nis.(Jiic de racines iirce(| nés dans les mois eux-nicmcs! Qu'est-ce que Criclina, linitiènn' incanialioii de Viclinou, l'invciileur (le la Unie, qui cliarnie les animaux IVmoccs, qui paf sa beauté ins])ii'c à toutes les nym|ilics l'anioui' le |ilns passionne, si ce n'est Orphée? On olijectcia que les Icucndcs cl les laits auxtpu'ls elles l'onl allusion ont pu se répandre aussi liicn des l'ives du (ianyc à celles de la mer Ionienne et du lleuve Strymon. C'est là, à mon avis, une erreur, démontrée par le caractère, les mœurs et les haliitudcs séculaires des nations de l'extrême Orient. Tandis que les Grecs de l'Asie Mineure et de l'Hcliade vont au loin fonder dos colonies et y déposer les germes d'une civilisation progressive, tandis que l'expansion est un besoin et une loi de leur nature, les Hindous, comme les Chinois, seconccntrentet s'hahiluent h vivre sur leur propre fonds, recevant peu des autres peuples et donnant encore moins.
Ce qui appartient en propre à la race aryenne, c'est l'hyperbole insensée, ce sont les inventions monstrueuses. On ne demande pas seulement à la musique d'ex])rimer les sentiments les plus forts, clic doit faire la pluie et le lieau temps. I,e chanteur de l'empereur Akber chante un hymne à la nuit, composé par le dieu Maliàdo; à sa voix le soleil disparaît et le palais est plongé dans une obscurité profonde. Il y a une mélodie, c'est la ràga d'IIoepuck, qui est si passionnée qu'elle consume le chanteur lui-même, fùt-il plongé jusqu'au cou dans le fleuve Djemnah ; les flammes sortent de son corps et le dévorent, (juant au Maid-Malaavrang, c'est une râgitiie qui, chantée par une jeune iiilc, assemble les nuées et fait tomber une pluie bienfaisante. Ce sont les Rogations transportées dans le Caboul et le Cachemire.
Je ne puis m'empêcher de protester contre ce préjugé récemment formulé, et si légèrement accepté, qui consiste à reconnaître dans la race indienne un degré de supériorité sur les races sémitiques et européennes.
Où la voit-on cette supériorité? Est-ce dans la superstition qui opprime les intelligences et détruit les corps? Est-ce dans la suprématie des prêtres, qui, sous prétexte de religion, entretiennent à leur usage un sérail de femmes? Est-ce dans l'art d'apprivoiser les serpents au son du magondi?
Ce n'est pas le témoignage d'une dizaine de sanscritistes eurojtéens qui nous fera admettre que la langue des Hindous est la plus parfaite de toutes.
En vain invoquerait-on les théories compliquées des systèmes musicaux qui auraient existé aux temps védiques. Comme il n'en est resté aucune trace dans la pratique, on serait fondé à croire que l'imagination des poètes et des pliiloso[)lies y a eu la plus grande part.
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(le (|iii |ir()ii\ci;iil ;m Ix'soiii riiiH'-i-ioiilr de lu civ ilisiilioii des llmdoiis, lUiili^iV' les hcaiiU's (|ii(" l'on fciiiai'(|uc dans (|U('l(iiics ]H)('mcs doiil la dalc csl iiurrlaiiio, c'est la slériliU- tic Ictii' inspiralioii imisicaic, la [laiiviclé iiirl()di(|iu' de leurs lilanies, le mode liarliare de leurs arconipaf^nemenls, et rini|)uissaiu'e où ils se sont si lonj^lenips eonliiu's de seulir et de trouver les loLs naluielles de ivsonance des corps sonores, d'où découlent les faits harmoniques, les accords justes tirés de la mélodie elle-même.
Il est certain que le mérite de la découverte de ces lois revient au moyen Age; que les É^7ptiens, les Grecs et les Romains eux-mêmes n'ont que vaguement entrevu la science de l'harmonie. N'allons donc pas faire honneur a des sociétés anciennes et imparfaites des découvertes, des perfectionnements et des hienfaits que nous devons aux progrès intellectuels en Occi- (lenl, à des éludes approfondies et constantes, à la culture des sentiments élevés et délicats, à la direction spiritualiste donnée aux sensations.
Comme partout ailleurs, la rausi(jue vocale, l'instrumentale et la musique de danse forment chez les Hindous les grandes divisions de l'art. La première s'appelle 7«/u(, la deuxième viiihja, la troisième nytria.
Les nymphes Svvaras, qui personniOent les sept notes de la gamme, ont donné à chacune de ces notes la première syllahc de leurs noms. La gamme hindoui! se chante ainsi :
sa, ri, (ja, ma, pa. dlin, ni, sa,
d'après les noms suivants des Svvaras : Sàrdja, Richàlha, Gandhora, Madhyàma, Pànchama, Dhaivàta , Nichada. La huitième note formant l'octave porte le même nom que la jtremière. Voilà un fiiit qui corrohore l'opinion que j'ai émise maintes fois sur la communauté d'origine de la gamme diatonicjue, ou tout au moins du tétracorde. Quant aux intervalles intermédiaires appelés sroulis, il n'y a pas plus d'accord là-dessus entre les savants qu'il n'y en a entre les faits. Si l'on admettait, d'après des traités anciens, la division de la gamme en vingt-deux sroutis, il en résulterait un(> théorie telle que la quarte, la quinte et l'octave correspondraient seules à noti-e gamme dite européenne, et que les autres intervalles en différeraient. Il y a d'autant plus lieu de se défier d'une telle théorie que son défenseur, Fétis, n'est pas même d'accord sur le point de départ des sept notes avec les savants orientalistes qui se sont livrés sur place à l'étude de la musique des Hindous, et de qui il la tient. En effet, ceux-ci font partir la gamme diî la notei4 et, par conséciuent, la comprennent majeure, tandis que Fétis piélend qu'elle doit commencer par /a et qu'elle est mineure;
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cl la seule l'aisdii (|ii"il en (loiiiie, e'esl (|iie l'(''clielle imisicale de la Perso «•omineiue par la cl (|iie les Persans eoninie les Ilinddiissoiil de race aryenne. Cet arjiiimeiit ne me parai! nulleniont coneluanl. Lorscju'dn voit des savants tels que MiHiam Jones, Ouseley, Paterson et Félis se séparer sur un point aussi essentiel que celui de la nature même des sept sons principaux, comment espérer que la Inmière se fasse sui- le nombre et l'usage des sroutis? Ajoutons que les noms des sroutis diffèrent même chez les anciens auteurs indiens; aussi je laisse de côté ce qui est obscur et mal défini, pour ne m'atlacher qu'à ce qui est hors de discussion. Or il se trouve que ce qni est hors de discussion se rapporle à l'usage qu'on a fait des sons <le la gamme en Egypte, en Asie Mineure et dans tout l'Occident. Comme les Grecs et les Latins, les Hindous ont construit leurs modes en commen- (;ant la série des sejit sons successivement sur chacun d'eux; par exemple, au lieu d'avoir cette suite :
ils ont eu celle-ci :
et celle autre
sa, ri, (ja. ma, pa, dliu, ni, m.
ri, ga, ma, pa, dha, ni, sa,
(ja, ma. pa. dha. ni, sa, ri, ga,
et ensuite :
7na, pa. dha, ni, sa, ri, ga, ma,
jusqu'à la septième série :
ni, sa, ri, ga, ma, pa. dha. ni.
Cette succession détruit absolument la théorie de Fétis, juiisquc les quartes, les quintes et les octaves ne seraient plus justes en tombant sur des intervalles altérés par des quarts et des tiers de ton. Je renouvelle à cette occasion l'expression de mon incrédulité au sujet de ce système de division systématique. Les intervalles plus petits ou plus grands que le demi-ton proviennent ou de l'imperfection des instruments, ou du défaut de culture de l'oreille, ou bien de l'afllnilé allraclive de certains sons que les musiciens bien doués font sentir pour déterminer une cadence, amener une modulation, soit dans le chant, soit dans le jeu des instruments qui ne sont ni à clavier, ni à sons fixes; c'est un effet mélodique conforme à la nature du lanaaiiC musical.
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On dianlc dans l'Inde des airs ajtpi'lés relUali, i\in ne nian<|U('nl pas d'un certain charme. Ils nous on! ('té (lansmis avec une notation peu exacte par des savants qui n'étaient pas assez musiciens. En voici un dont le sens mélodi(|ue a reparu aussitôt que j'ai eu déplacé des barres de mesure que le voyageur ani;iais avait mises un peu au hasard. L(>s gouvernements envoient en mission des savants qui ne sont pas musiciens, ou des musiciens qui ne sont jias instruits. Ce rektah a été publié jusqu'ici sous cette forme défectueuse.
Comment deviner le véritable sens d'une mélodie ainsi travestie? Fétis l'a prise de confiance dans l'ouvrage de William Hamilton Bird, intitulé : TIte orictiUiI Misccllanij, bciinj a collection of ihe most favoiirite ain ofHindooslan, Calcuda, 1780, et s'est évertué à imaginer un système sur des rythmes périodiques auquel le compositeur de cet air n'a jamais pensé.
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On vi)i( (lu'nu lien iriiii ,iii' iiKil coikju, diriicilc à cxôciik'!-, on a uno nu'loilic |ilfiii(' il'iiii cliiuiuc mélancolique et ('onror'nic à ces règles éternelles (le Fart supérieures aux théories. J'ai ])iocé(lé ainsi, c'est-iWIire que j'ai reelierclié et (louvé, je crois, la vraie ])oncluation, pour certains chants (lu nioven ài^c, pailiculiiTenieut pour ceux (jii'ou a appelés cliaiitx ilc la Sainlc-Cli(ipelle; et l'on sait l'effet (ju'ils ont produit sur des milliers d'auditeurs élran-jers à toute pn'occupation archéologique.
11 s'en faut que les ràginics soient aussi. claires que celle-ci. Soumises à la déclamation des paroles, et aux mètres variés de la versification, elles sont encore modifiées dans leur mouveuKMit pai' le caprice du chanteur, qui exprime les passions qui l'animent lant()t avec une véhémence sauvage, lant(jl avec une langueur amoureuse, et quelquefois même par un silence prolongé entre les phrases du chant.
La métrique des Védas, toute compliquée qu'elle est, diffère peu dans ses éléments de la pi'osodie des Grecs et des Latins. La nature des choses reprend partout ses di'oils. L'ïambe et le troch(>e y dominent; mais il faut y ajouter la numération des syllabes. 11 y a des mètres rpii ont quarantequatre, soixante, jusqu'à quatre-vingt-quatre syllabes. 11 est évident que le chant n'a pas été pins assujetti à la quantité prosodique chez les Hindous qu'il ne l'a été chez les Latins, et que l'accent et la césure eurent le pas sur les bri'ves et les longues. Les prêtres récitants, appelés lioUtrs, pouvaient observer la ([luintité prosodique; mais les prêtres chanteurs, au contraire, les owJyàlan, non seulement s'affranchissaient de cette sujétion, mais encore brodaient le chant des hymnes des Védas.
Les mèti'cs de la poésie épiqiie sont formés de fractions binaires ou ternaires, et aussi de fractions composées, c'est-à-dire binaires et ternaires successivement. ïambes, trochées, anapestes, chorïambes, pyrrhiques, dactyles, tous ces pieds s'y trouvent, mais avec une irrégularité dans leur emploi qui fait resseml)ler ces mètres à une phrase en prose qui serait déclanK^e avec la ([uanlilé ]>rosodi(iue de chaque syllabe.
Tel est, par exem[ile, le mèlr(> cnrdoûldvikridild, formé de cpiatre membres de dix-neuf syllabes, n'offrant qu'un repos à la douzième, en tout soixante-seize syllabes.
11 y a cependant des mètres é[)i(pies réguliers : tel est le mètre jaladharomdld, dont chaque membre est composé ainsi :
jo o lo o]oj5.oojo o lo p'^K C'est surtout dans le RIg-Véda (pu' le rythme ïambi(pie domine. Il en
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ivsullc (jiiL' lioaiicoiip de lignes ou pddas oui liuil ^jllaljcs, coiumo ct;lii a lieu |unir nos hymnes en vers ïambiquos dimètres.
Il y a sept sortes de mètres védiques. Eu voici la dcsi ri|iliou :
1° Le (/(Ujalri, trois lignes de huit syllabes ;
2" Le (iiiclmili, deu\ ligues de iiuit syllabes el une de douze;
5° Vanduclitoiihli, quaire ligues de huit syllabes;
4° Le brilialî, deux ligues de huit sylla])es, une troisième de douze, une quatrième de huit ;
5° La panhii, cinq lignes de huit sxliabes;
6° Le iricliloubh, (juatre lignes de onze syllal)es ;
7° Lejogati, quatre lignes de douze syllabes.
De sorte qu'en dehors du mètre l'ormé de huit syllabes, on ne rencontre que les mètres hendccasyllabiques et dodécasyllaljiques.
Prenons Vanourhtnubli pour exemple :
Ni - toà
ha - ta
Comme chez tous les peuples, les sons musicaux ont été primitivement ilésignés dans l'Inde par quelques caractères de l'alphabet.
Les sept notes de la gamme portaient les noms îles sept caractères sanscrits suivants :
ma
illia ni
fa sol
Il n'est nullement prouvé, comme l'a affirmé Fétis, que cette échelle commence par la; d'autres auteurs lui donnent Vut pour son initial. Des .signes analogues à celui qu'on peut remarquer sur le la aigu indiquaient les notes à l'octave.
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Li! Ikhjdviboilha de Si~iin;i, (l';i(iirs I('i|ik'I Williiini Joncs ;i puhlic clos ronsoigneinciils siu riiiicicniu' imisi(|ii(' des lliinldiis, csl perdu.
Los divors(!s ospèc'os de duivo des sons, à peu de chose près, sonl les mêmes que dans noire mnsi(|ue. Les noms que ces valeurs portent el leur classement ne clian^cnt rien au fond des choses, parce (jue ces divisions (lu temps sont ua lu relies.
L'unilé du t(Mii[is, (|ui chez nous est la ronde, s'ap|)elle lcli((7'oiina. Voici d'ailleurs le tableau des signes de durée des sons, leurs noms et leur effet comparé avec nos valeurs.
Valeur.
Iloiulc. O Bluniiic.
Noms.
Signes
Tclmrouna.
i i hokilM-l;ii.
Kklali.
Tih.-illzii.
Noire. 0
Brève.
Des épisèmes et divers signes expriment les divisions ternaires du temps. è signifie une ronde ])ointée, ou trois blanches.
A l'aide de ces valeurs, les Hindous ont composé des formules rythmiques auxquelles ils ont donné des noms; par exemple, une combinaison formée de deux blanches. 11, PP, s'appelle iclil; celle formée de quatre noires, oooo, ffff, carna ; celle formée d'une blanche et d'une noire, l o, p •, .va/i/,//; celle formée de deux mesures d'une ronde et d'une blanche, [»uis d'une ronde pointée, SISIS", oPopo*, s'appelait icaric.
On ne connaît que deux fragments de hi musique ancienne des Hindous. Ce sont des fac-similés de deux airs notés dans le manuscrit du Râgavibodlia de Sôma, perdu depuis. William Joncs en a donné une traduction invraisemblable, à la(pielle Fétis a juoposé d'en substituer une autre, qui ne me paraît pas plus satisfaisanli'.
D'ailleurs, puisque les l'andils el les biahmanes du Népaul ou du Cachemire n'ont pu fournir aux savants de l'Académie de Calculta aucune notion sur les modes désignés en lète des chants du Jayiivéda et du Gitagociiida, qui sont leuis chants nationaux, comment peut-on prétendre les traduire dans noire notation moderne? La seule méthode à suivre consisterait à rechercher les airs traditionnels cl à faire une étude com|iarative avec ces anciens documents, les .seuls qui soient parvenus jusqu'à nous, et encore de seconde main, puisqu'on n'en a que la copie, l'original étant perdu.
11 ne reste dans l'Inde, depuis des siècles, aucun système de notation écrite.
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On il voulu ftiirc entre les ràtjm et les rdijintrs une dislinction subtile, en prélentlant que les mélodies désignées par le premier nom appartenaient à des modes où les noies étaient altérées, tandis (jue les autres avaient été composées sur des gammes incomplètes.
Je ferai remarquer d'aliord que, les monuments de l'ancienne musiijue faisant défout, la démonstration de cette théorie n'a pas eu lieu ; qu'ensuite l'absence d'une ou même de deux notes dans une rdfjinie jrimplique nullement une lacune dans la composition de l'échelle diatonique ou chromatique; dans notre musique moderne, un compositeur n'est pas tenu à employer toutes les notes de la gamme pour écrire une mélodie. Il y a de fi-équents exemples d'airs connus et populaires où telle note ne se rencontre pas. La célèbre romance de la Rose, Tlie last rose of summer, est dans ce cas, ainsi que je l'ai déjà fait observer.
Bird et de Horn ont publié une rdginie qu'ils ont crue ancienne. Le sol, il est vrai, ne s'y trouve pas ; mais la tonalité de la mineur domine tellement dans cette mélodie, que le sol 8 est sous-enlondu en plus de dix endroits.
Lent.
L'opinion qu'on peut se faire sur la valeur de la musique exécutée de nos jours chez les Hindous, dépend beaucoup du caractère et des aptitudes des voyageurs, et l'on doit aussi tenir compte de l'objet qu'ils se proposent. Des littérateurs pour\"us de quelque imagination subissent volontiers l'influence des lieux, du climat, des impressions pittoresques. Ils prennent aisément l'étrangeté, la fantaisie bizarre et déréglée, l'incohérence, la passion sauvage et même la sensualité poussée jusqu'à l'abrutissement, pour des éléments pleins d'intérêt et de charme poétique.
Comment n'en serait-il pas ainsi à des milliers de lieues de leur foyer, lorsque, dans le domaine des arts en Europe, ce qu'on appelle la couleur
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IoCctIo l'finpdi'to ti'op souvi'iil sur la ix-rfcction tic la foimc, sur l'idée, sur Icgoùl. D'aulios voyafiouis. plus ntluics, cxainincnl les elioseseu ellesmêmes et (rouveut que les elianis des hayadères sont monotones, nasillards, dénués de gràec et de charme; que les musiciens, loin de faire preuve de cette finesse, de cette délicatesse de l'ouïe qu'on voudrait leur attribuer, et qui leur ferait renchérir sur nos intervalles chromatiques, au point de leur ajouter des iiilervalles plus subtils, tels que des tiers et des quarts de ton, que ces musiciens hindous, au contraire, pratiquent une tolérance incroyable à l'égard des dissonances et des discordances.
Les exceptions sont rares. AVilliam Bird a signalé un chanteur habile, Dillsock, et une chanteuse agréable, Chanam. On cite aussi un fameux joueur de rina, nommé Jiwan Chah, qui n'était peut-être pas Indien, mais probablement Russe ou Tartare.
Les mélodies chantées par ces artistes ne paraissent pas avoir la même provenance que les chants populaires, tels que les louppnlis, les reldahs, les terânas. Ceux-ci ont une tonalité incertaine et l'effet rythmique j domine; celles-là affectent des intonations mélodieuses et offrent plus d'unité dans la composition.
De même que nous avons plusieurs genres de compositions vocales, la cantate, l'hymne, le cantique, l'air, la cavatine, le nocturne, la mélodie, la l'omance, la chanson, la chansonnette, la ronde, etc., les Hindous ont le dliourpad et le hoio'ka, hymnes guerriers; le lioti, cantique en l'honneur (le Crichna ; le biclinoupoiid, cantique du soir; les stoiili, cantates officielles; le klieal, chant d'amour; hxolila, chant nuptial ; hs tlioumrics, chansons nationales; le zikri, sorte de romance sententieuse ; le patina, chant de berceuse; le dadra et le nouktci, chansons erotiques.
Tant il est vrai que l'humanité a, sous toutes les latitudes, mêmes aspirations, mêmes sentiments, mêmes besoins, mêmes passions, que la parole seule ne suffit pas pour les manifester, et que l'intonation et le rythme concourent à leur expression.
Les airs anciens de l'Inde ont presque tous disparu et sont oubliés. II n'en reste que des fragments altérés dans la mémoire des habitants. La fréquence des relations avec les Européens a modifié lt>s habitudes de leur oreille et leur a fait, peu à peu, adopter nos successions diatoniques et les mesures isochrones de la musique moderne.
AYilliam Jones, le savant président de l'Académie de Calcutta, a reconnu l'impossibilité d'établir la date des chants hindous, même celle des hymnes sacrés' chantés dans les pagodes.
Ce ne peut être que par un effort d'imagination, assez puéril à mon sens.
LA >ii:sioi:k chez les iiiNnors.
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«•I (III riiypollièsc ticnl lieu do piTiivos, que d'aiilrcs ('l'iidils ont rallaclié CCS liymncs aux anciennes lonalilés ou modes primitifs, plus ou moins clairement définis dans les traités lli(''oii(pies, et encore moins clairement inlorprélés par les sanscritisles.
Ce qu'il y a dt; cei'tain, c'est que les mélodies hindoues appartiennent absolument à l'ordre musical diatoni(pie; que^iue bizai're (pie soit la succession des intervalles, elle n'olTre au\ oreilles des Européens aucun vestige de la division de la gamme en vingt-deux parties; si une des sejit notes ne se trouve pas dans certains airs, il ne faut pas en conclure que cette suppression soit obligatoire et systématique, puisque la même particularité se remarque dans plusieurs mélodies italiennes, françaises, irlan- <laises et allemandes ; les chants sacrés ressemblent beaucoup à des formules de notre mélopée religieuse, du plain-chant, essentiellement diatonique depuis sa plus haute antiquité hébraïque.
11 ne serait uK'me pas téméraire de penser que ces races asiatiques pourlaienl avoir reçu de nous, à une époque plus récente qu'on ne le suppose, des notions musicales, une culture de l'oreille et des formules mélodiques, qu'elles n'auraient pas inventées d'elles-mêmes.
A l'appui de mon opinion, je cite un des chants qui passe pour très ancien, celui d'un hymne du matin, tiré du recueil publié à Bénarès par John Parsons, en 1861, sous ce titre : The Hindustani choral Book, or Swar Sangrah : containing the timcx lo those hymm in ihe Git Sangrah, u-hich are in native melres.
Je ferai remarquer (|ue la liturgie hindoue a, comme la liturgie romaine, <les hymnes pour les dii'féienls temps de l'junKV et pour les heures du jour.
Voici le chant de cet bvmne du matin :
IIISTOIIIK I)K I.A MUSIOI !•:
Mainlonant, pour fairo mieux saisir los raiiports de celle mélodie avec la tonalité dilo gi'égorienne et, à propi-ement parler, hébniHpie, doricnne, lydienne et phrygienne, je vais la traiter liarmoniquement comme si c'était un thème de plain-cliant, et le lecteur musicien reconnaîtra les mêmes progressions, les mêmes cadences et, partant, la même origine.
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Les chansons hinduuus uni un rariU'tère original sans tluntc, mais sculomonl quant au rythme : car hi mélodie en est insupportable pour nos oreilles euronéennes, à cause de sa monotonie, à moins toutefois que l'imagination du voyageur poète n'y supplée, ce qui arrive souvent sons l'influence du climat, en présence de l'(''lrangeté des nurin^, jiac ï'cÏÏcl du spectacle qu'on a sous les yeux.
I.c ri'klahs, les touppahs et les terànas onl icni]ilacé les antiques ràgas et les ràginies, dont il ne reste plus de traces apprécialiles.
John Parsons en a noté plusieurs, entre autres ce chant, qui ne manquerait pas de charme si le sol naturel ne le déparait pas. Qu'on chante le sol ft, et la mélodie, se trouvant en fa ft mineur, devient assez agréable. A quoi attribuer cette anomalie qui paraît violenter la nature des choses et un sentiment mélodique universel? Les savants qui nous transmettent ces airs ont-ils bien noté eux-mêmes ce qu'ils entendaient? les instruments sur lesquels les Hindous jouaient ces airs en leur présence étaient-ils bien accordés, et les chanteurs avaient-ils la voix juste?
I-NSTRIMESTS DES HINDOUS
Instruments à cordes. — Doit-on attribuer aux Hindous l'invention de l'archet? Assurément ce serait là un titre à la reconnaissance de tous les virtuoses du violon et du violoncelle, de tous les amateurs de la musique de chambre, de tous ceux qui jouissent si intimement de la beauté des quatuors d'instruments à cordes de Haydn, des quintettes de Boccherini, des trios de Mendelssohn. Mais il faudrait pour maintenir cette affirmation pouvoir en prouver l'évidence, et cela est-il possible lorsque la chronologie hindoue nous est si peu connue? « L'antiquité des instruments de musique de l'Inde, dit Fétis, paraît avoir précédé les temps historiques. » Cela est bientôt dit, mais cette précession peut aussi bien s'appliquer à des instruments en usage dans d'autres contrées.
Comme partout ailleurs, les instruments sont divisés en trois familles
dis
lIlSTOIliK [)K I,A MlSIOrK.
tlislincics il'apivs leur iiitliirc cl leurs cITcls. Sous l;i (l(''iiomiii;itioii do Unit, les Hindous eom|iieMneu( les iiisliiiuieuts à cordes; sous colle de sangliouv, les iustrumonls à veut ; ils désignent sons le nom de bituîtt les inslrunienls à |tei"cussion, à peau tendue, et sous celui de (jltouza, les instruments à percussion douilles, tels que les cymhiiles, les (iisliiiineltes et les petits tambours.
La rina, le [)lus original des instruments connus, appartient à l'Inde. Son origine est attribuée à ÏSaredà, fils de Bralima et de Saras\vàti,qui l'aurait formée d'une écaille de tortue. Mais c'est là un emprunt fait à la tradition licllénique, relative à la construction de la première lyre, faite par Mercure, à l'aide d'une écaille de tortue. La vina, telle que nous la connaissons, ne peut faire supposer l'emploi d'une écaille de tortue, à
Indien jouant ilc la vina.
moins que l'écaillé n'ait primitivement remplacé la courge, dont la cavité sonore donne à la corde pincée un timbre spécial.
Dans le RdgavibodIiK, Sôma a décrit les diveis s|)écimens de la famille des vinas et la manière de les jouei'.
Le corps de la vina est un bambou long de plus d'un mètre et ayant dix centimètres de diamètre, sur lequel sont tendues sept cordes : deux sont en acier, cinq en laiton; à cliaque extrémité est attachée une large gourde.
Le musicien qui joue de cet instrument est assis à l'orientale. Il tient la vina de telle façon ijue la gourde supérieure passe sur son épaule gauche, et l'inférieure sous sou bras droit.
LA MUSIQUR (;ili;Z I.MS IlINnOliS.
un
Oiioiijue l'acconl de cel inslrumi'iit si iiiicicii soil (li;il()rii(|uc cl (|iic six de ces cordes doiiiu'iil ii-s sons de noire aecoid paiiail majeur, les Hindous n'en ont tiré que des effels méiodi(iues, [)eu sensiMes qu'ils soiil à l'Iiaimonio des sons simullanés.
Les chevalets près desquels le musicien appuie les doigts pour lixer les intonations sont mobiles, et c'est à l'aide de la cire molle qu'on les place et qu'on les déplace sur le manche. D'autres cordes sont en dehors du manche et sont pincées à vide. Ce déplacement des chevalets permet de transposer la série des intonations selon le mode du morceau, son étendue, et aussi selon les l'aculh's du ciiaiilcur.
11 y a plusieurs espèces de vinas : celle! du Dengale a sept cordes ; celle de
Vma (lu licMiRalo
Vina lie Béiiari'S.
Delhi n'en a que trois et n'a pas de gourdes attachées au bamliou; celle de Bénarès, appelée aussi vin et bin, a reçu de grands perfectionnements. Une des gourdes est remplacée par une caisse sonore formée de côtes assemblées; les chevalets sont fixes et forment une échelle chromatique. Cet instrument a onze cordes et se termine par une volute ornée d'une tète sculptée avec soin. Sur les onze cordes, il y en a six qui ne se pincent pas, mais qui résonnent harmoniqucmcnt avec les sons congénèi'es, comme dans la viole d'amour et dans le baryton.
Une autre variété de la vina est le toiiinuurah, qui est monté de treize cordes; trois seulement sont tendues d'un bout à l'autre de l'instrunienl ; les autres, fixées à des boutons le long du manche, résonnent harmoni(]uement à l'unisson du son iiroduit pai' les autres, dont l'inlonalion est mo-
IIISÏdlliK l>K LA MliSIOlli:.
(liliéc à l'iiidc de <lix-lniil casc's sur l('S([ii('ll('s riiilislc ,\]i]iiii(' le doifit. I.(^ louniouiiiii, dont l'ôlciidiic ciulirassc iiiic t'clicllc rlii()iii,ili(|n(^ dii deux orlavos, csl en usage à Ikdlii.
Le lanbourall de l'Inde diffère peu de ecnx de la Perse, de l'Egypte et même de la Chine. Il est formé d'un cerele en bois de eourbari, reeouvert des deux côtés do peau de serpent boa ; un long manche en bois d'acajou est lixé à cette boîte sonore, qui est de forme ovale. Trois cordes sont attachées à des chevilles autour (lesquelles elles s'enroulent dans l'intérieur de la volute, percée d'une ouverture. La caisse en bois est quelquefois remplacée par une courge couverte d'une feuille de bois très mince servant de table d'harmonie. On trouve des tanbourahs à quatre cordes. La note la est presque dans tous les instruments anciens et orientaux le point de départ de l'accord, et ce fait est des plus Touii.iiuiah. importants; car il établit la priorité de la gamme dia-
tonique naturelle sur les autres intonations, et prouve aussi ses rapporis plus directs avec l'étendue de la voix humaine.
Dans les tanbourahs, un sillet mobile glissant sous les cordes permet de transposer l'inslrument. Les cordes, qui sont en laiton et en acier, sont pincées avec un plectre.
La cliikara, ou guitare indiennes est un instrument d'une facture soignée et élégante même ; les touches sont en argent ou en cuivre; elles peuvent glisser sur le manche et modifier ainsi les intervalles selon le mode du morceau. Le tire-cordes et le manche sont ornés de petites sculptures en ivoire.
La chikara de Madras se joue avec l'archet ; elle a quatre cordes. Le sitar ressemble beaucoup à la guitare européenne; on en attribue l'invention à Oumir Khosro, de Delhi, lequel vivait au quinzième siècle : ce qui prouve que le sitar est tout simplement une imitation de nos violes ou des guitares italiennes de cette époque, dont quelque voyageur a donné l'idée. Il est répandu dans les provinces de Delhi, de Bénarès, et dans tout le Bengale. Il est monté de trois à sept cordes en acier, et l'on compte sur le manche de treize à dix-sept cases; plusieurs de ces instruments sont chargés d'ornements d'une finesse remarquable.
Le rabab ou ruuhab, comme le rebab des Persans, me parait avoir été aussi importé en Orient, à l'époque des croisades, par quelque trouvère égaré, prisonnier peut-être, ou simplement par un de ces hasards dont l'historien se rend fiicilement comjile. Ce qui prouverait que ma thèse
LA MISiniK CHEZ I.KS IIIMIOIS.
ii'ost |ias jiaradoxiilo, c'est ijuc la l'diinc du laliali iiiilicn nVsl piis cri rapport avec l'usage qu'on eu a l'ail dans ce |ia\s; riiislruiiiciil devrait scjoiici'
Cliiliara.
Cliikara à i cordes.
SUar (le Bénarès à 7 corile?.
avec l'archel, puisqu'il a des écliancrures de chaque côté; cepeudaiit ou eu pince les cordes avec un pleclre de corne.
IISTOIHK DE LA MlSIurK.
I.a k'ic (In liihiili esl |tiMrt''c do six clievilles (|iii Iciidciil ,uil,iiil de cordes de hoyiiii el, au-dessous, sepl [auli'es elievilles ser\riit à leiidic des eord"s niélalli(|ues (|ui résonuent sous l'inlluence des rordes de hoxau.
Ainsi que je l'ai dit plus haut, on fait {iénéralenient lionneur aux Hindous de l'invention des inslrunieuls à aiehel. Il s'afiil d'une viole si rudinientaire qu'on ne peut la considérei' eoniuie la mère de la famille des instruments à eoriles. On voit iei la liLture de cet instrument très curieux. La caisse d'harmonie est une petite boite cylindrique recouvei'le d'uiu^ |ieau de gazelle ou de boa. Deux cordes de boyau de gazelle sont mises en vibration avec un archet de bambou tendu par des crins ou par une tresse de jonc.
Samli.
C'est le r(ivanastro)i des Hindous qui, avec Vomerti et la kenuhigch des Arabes, aurait, dit-on, inauguré le règne de l'archet.
Il tire son nom de Ravana, roi de l'ile de Ceylan, qui l'aurait inventé il y a, dit-on, cinq mille ans. Selon ses diverses formes, il s'appelle aussi oiiri, oincrti, sarôh, sarumjie ou saringie. Mais sous ce dernier nom on désigne maintenant une sorte de viole d'amour dont la caisse sonore est volumineuse, qui a quatre cordes dans toute sa longueur, et onze cordes métalliques passant sous le chevalet el résonnant harmoniquement.
I.e kitDJcrnj est aussi un instrument à archet du même genre.
Musiqiip mililairc liiiulauc pscnrlant l'ùtonrlnnl royal clans k' grand Sowan, à Garotla.
i,.v .Misiori; CHEZ lks iiiMiors.
I.c raviinastiuii, dans sa forme iiriniitivi', csl jour encore de nos jdui' par les moines bonddliisles qni vonl mendier devaiil les liahilalidn--.
Sarungio du Beiig:alo
Kuiijorry.
Instruments à vent. — Ils se divisenl, comme partonl ailleurs, en flùte^ à bec et à anche, en musettes, en cors et trompettes.
Les flûtes à bec, sortes de flageolets percés de sept à huit trous, s'a[)pellent bansoulie, bilonaiyi'l, alfjnsah. Les sons qu'elles produisent appartiennent à la gamme diatonique.
La flûte à anche répond à notre hautbois. A l'origine elle n'était percée d'aucun trou, et naturellement ne donnait qu'un son ; on se sert encore de ce tube sonore, appelé otou, pour accompagner la danse des bayadères. C'est une note pédale que le musicien souffle indéfiniment, tandis qu'il marque la mesure sur un petit tambour.
Le nagarassan est un hautbois à quatre trous de petite dimension.
Le plus perfectionné de ces instruments à souffle est la sounnagie, qui a dix trous.
chalumeau
IISTdlltK |)K l\ MISIQUK.
Un iiiilro ciicorc, f|iii n'ii |iiis moins ilc (|iiaranle-cinq conliinèlrcs, pcrcô (le st'pl h'ous, s'ii|i|i('ll(' iiKiskfi. Il corrcsiKirul h riiiicicMi clialmnoau.
< hume m-) (Il ^(_t|R!iU jdu ml liu m igoiitli
Les tourti ou ziUy sont, comme nos muselles, formées d'une oulre garnie de deux luyaux, dont l'un sert à faire pénétrer l'air, et l'autre, jiereé de quatre à S(^pt trous, produit les intonations.
La muselle dont se servent les joiii^leurs indiens pour apprivoiser les serpents s'appelle macjomU. l/oulre est remplacée par une couri^e.
La trom|ielle la plus singulière de l'Inde est la ramsiiujd. Elle est en cuivre, longue de deux mèlres, et donne un son très arave. On s'en sert
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dans les (•('rémonics luiièbrcs. Le musicien la porte de la main gauche, et à l'aide d'un long bâton la maintient en é(juililti'e. Les pavillons de ces trompettes sont aussi suspendus au |)lafoiid de la salle à l'aide de cordons de soie ou de fils de métal. La trompette du Bengale, appelée bhérée, ressemble à notre clairon.
Le bdun, en nsage à Madras, est aussi une trompette dont le tube est allongé par le moyen d'un enroulement qui augmente la longueur du tube.
Le grand cor du Bengale, nommé )>ou)'siny, se distingue par une riche ornementation.
Ces cors et ces trompettes n'ont jias de corps de rechange et, par conséquent, ne se transposent pas; ils donnent les sons que produisent invariablement les tubes de même longueur et de même diamètre, c'est-à-dire :
Imtruments à percussion. — Il est à remarquer que le sentiment de la mesure se manifeste avec d'autant plus de force que celui de l'intonation est moins développé. Dans notre musique européenne, les combinaisons de durée des sons n'ont pas besoin, pour être comprises et exécutées par un orchestre nombreux, de l'adjonction de cymbales, de crotales et de tam lams.
IISTOlliK \)V. 1,A MI'SIOl
H ne, faut donc p;is s'ôloiim-r de voii- les Iliiiddiis, les (lliiiiois cl les peuples de rcxlirnic Oriciil posséder des iiislrumeiils à percussion variés et ingénieusement combinés. Leur attention se portant principalement sur le rythme, il était naturel qu'ils le niarrpiasscnt de diverses manières. Leur génie inventif s'y est donné carrière. Tanl(U ce sont des (aniliours sur lesquels sont lendiu's des peaux de veau à l'aide de cordes, comme le puchlinir(i>j, ou le luKjuar. limlialc fixe qu'on frappe avec des baguettes; tantôt ce sont des tambourins appelés khuni)!H'; il y a encore la daidiiihi, Vndinccou, le liduirinc, le malala» on petit tambour atlacbé à la ceinlure, et qu'on frappe avec les doigts. i,e f/"/'f/ ou /.7//(v/ esl l'insli'umeiil sacré et officiel ; sa puissante sonorité rappelle au peuple le culte de Di'alima et lui inspire le respect de l'autorité.
Les clochettes en bi'onze ont des formes variéc^s.
Les cymbales sont d'un usage fi'équent. On les appelle tahin ou kinldl, selon leur diamètre. Lorsque leurs plateaux sont |)etils cl attachés par une
Puckliaway.
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cordelette, ce sont des crotales, dont les musiciens se servent poui- accompagner les danses des bayadères, qui, elles-mêmes, heurtent l'une contre l'autre des castagnettes en bambou.
Ces instruments se retrouvent partout en Orient, depuis l'Arabie et l'Egypte jusqu'à Batavia, Madras et Delhi. Mais l'instrument sonore que les Hindous ont le plus perfectionné est le kinnery. Sur une caisse en bois de fer, souvent couverte d'oi'nements sculptés ou peints avec délicatesse, sont étendues quinze, seize ou dix-sept lames métalliques ou végétales, accordées diatoniquement. Les lames métalliques, dans lesquelles entre un peu d'argent, rendent un beau son. L'étendue en est ordinairement de deux octaves et deux notes. On frappe ces lames avec des baguettes terminées par une boule de métal, de bois ou d'ivoire, qu'on entoure de laine lorsqu'on veut rendre les sons doux.
SILSICIE.NS, CHANTEURS, DANSE, DRAMES
Les rajahs entrelicnneal à leur cour une Iroujie de musiciens et de danseuses, et, au temps de leur prospérité, un musicien poète, appelé vétalika, était attaché à leur personne. Il chantait en vers les diverses occupations du roi à chaque heui-e du jour.
On peut dire qu'il y a dans l'Inde trois classes de musiciens et de danseuses. La première comprend les personnes attachées aux pagodes; la seconde, les artistes de la ccur des rajahs ; la troisième se compose des havadères du dernier -l'ang, aimées peu poétiques; ce sont des naugth-girh, pour les appeler du nom qui leur convient.
Dans les pagodes, la musique et la danse sont à l'état d'institution sacrée. Comme chacune d'elles est dédiée à l'une des innomhrables divinités brahmaniques, il en résulte une grande diversité de rites et de cérémonies. Généralement chaque jiagode enti-etient des chanteurs, des joueurs de nagassaran, de hilancoyel, de tourti, de tambour matalan, et une dizaine de Jecadliàzis, jeunes filles vouées jusqu'à l'âge de vingt ans aux offices liturgiques; dentdliàzis signifie épouses des dinix. On leur enseigne sérieusement les plus minutieux détails d'une superstition raffinée et sensuelle. Elles apprennent le chant et la danse, car il n'y a pas de solennité religieuse sans le mélange de ces deux arts. Après le temps révolu de leur engagement, elles reprennent leur liberté et exercent leurs talents dans les i-éunions profanes où elles sont invitées. Beaucoup d'entre elles font commerce de leur beauté. Mais ce qui peut servir à pénétrer le véritable mobile de la liiérocratie hindoue en instituant ce collège de pseudo-vestales, c'est qu'un certain nombre de devadhàzis ont été toutes jeunes livrées aux prêtres à litre d'épouses des dieux, qu'elles deviennent leurs concubines et donnent le jour à des enfants qui, dès leur naissance, appartiennent à la pagode et deviennent à leur tour des musiciens instrumentistes ou des chanteurs. Toute cette troupe, hommes et femmes, est tenue sans cesse en éveil par l'obligation d'assisterdeux fois par jour aux offices religieux, de prendre part aux fêtes et aux nombreuses processions. Le seul dédommagement qui leur soit offert est la faculté d'aller exercer leurs talents chez de riches particuliers, qui les payent.
15'i IIISTOIIiK DK LA MUSIOIIK.
Le cliof do la musique el de la danse s'appelle^ naUmza. Il excite le zèle do ses arlislos par dos goslos niullipliés, par des contorsions fébriles.
Un autre chef, appelé le cliehmhikJiaiem, niai-que la mesure en frappant sur de petites cymbales.
La liturgie hindoue embrasse tous les objets créés. Agni et Indra sont les divinités titulaires dn l'en el de l'air, el les Apsaras, divinités inférieures représenianl les étoiles, forment ce qu'on pourrait appeler la danse des astres. D'après les hymnes du lîig-Véda, c'est par centaines de millions que l'on compte les Apsaras.
Les danses sacrées sont appropriées au caractère et à l'histoire de chacune des divinités, et c'est dans de volnmiiunix rituels que les prêtres vont chercher les traditions du cérémonial. Aussi la danse est-elle surtout expressive; l'action, la pensée, la passion sont mimées à l'aide des gestes, des attitudes, des mouvements du corps, de la tète et des mains, comme aussi par le jeu de la physionomie. On comprend alors ce que peut être la danse des dcvàdhazis pendant les fêtes de Crichna, bacchanales indiennes (|ui durent trois nuits consécutives. Toutes les phases de l'amour physique sont exprimées dans ce langage passionné, sorte de poème plastique dont la mise en scène religieuse semble autoriser les licences. Dans les fêtes ([ui accompagnent les mariages, les musiciens et les bayadères donnent aux é|)ilhalames le même caractère de sensualité en accompagnant les nouveaux époux jns(|u'à leur demeure.
Nul doule (jue les souverains de l'Inde n auMit fait représenter des ouvrages dramatiques par leurs troupes de musiciens et de danseuses. Wilson a traduit du sanscrit plusieurs pièces du théâtre indien, qu'il veut bien appeler des chefs-d'œuvre, opinion qui ne saurait être ])artagée par beaucoup de personnes.
L'originalité de ces drames ne me paraît même pas à l'abri de toute critique, car Wilson ne croit pas à leur haute antiquité. Le plus ancien daterait du commencement de notre ère, d'autr'os auraient été composés au douzième siècle. Voici les noms des différents genres auxquels appartiennent les ouvrages dramatiques ou lyriques :
Le hJiana, un monologue eu un acte avec musique au commencement et à la fin; tel que la pièce intitulée Saràda tilaka.
Le nàUjasâruka, pièce composée de chant et de danse, dont le caractère est le plaisir amoureux ; tels sont le Narmavati et le Vilâsavati.
Le praslliâna, pièce en deux actes avec chant el danse, dont les personnages ap[iarlienneut à une classe vulgaire; tel est le Sringâra tilaka.
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MiiHlluihya, tlinloguf avec clianl.
Le lU'ii maliâdevfim, autre >ii'iin' ;iiinlouue.
\a' srifjaditam, [lièrr en iiii iich'. iiirirv de cIkiiiI, ilnii- l;n|iii'llc l;i déesse (le la Forlune, Sri, joiu' le viilr iiriiiii|i;il.
L'hallisd, opéra-ballet en uti aclc iiiii(|iicini'iii lorim'' de cliaiil ri de danse; lel est le Kdlirécdliihi .
On cite encore un grand ouvrage en cinq actes, intitulé Virramii et Ourvasi, le Héros et la Nymphe, attribué au poète Calidasa, l'auteur de Sacoiintala. La conception de cette pièce tient plus des Mélnmorplioses d'Ovide que du Malitibardllia. Le roi de Pralistliàna, Pourouravas, est amoureux d'une apsara de la cour d'Indra, nommée Ourvasi. Celle-ci a été transformée en liane par la volonté du dieu. Le roi devient fou de douleur à cette nouvelle. Après diverses scènes de désespoir, auxquelles des cboeurs chantés par les apsaras et des ritournelles d'instruments, je ne saurais dire des symphonies, font diversion, Pourouravas recouvre la raison et, faisant usage d'un talisman, ftiit rendre à sa maîtresse sa forme primitive de nymphe des eaux. Les apsaras, comme les roussalkas du Nord, interviennent poétiquement dans le drame; elles chantent un chœur où elles déplorent ainsi le malheur du roi : « Les cygnes qui couvrent le lac pleurent la perte d'un compagnon chéri et exhalent leur douleur en murmures harmonieux. » Un chœur invisible exprime en ces termes la Iblic de Pourouravas : « Le roi des éléphants erre maintenant, séparé do sa compagne; dans l'égarement de sa douleur, il vient se plaindre aux forêts de son m-rilheureux sort. Guidé par le seul désespoir, il se perd au milieu de ces noirs bosquets; il repousse loin de lui ses riches ornements; il ne veut que des guirlandes de fleurs sauvages. » (Traduct. de M. Langlois, Paris, 1828.) Cette pièce n'est pas sans mérite, mais à quelle époque a-t-elle été composée? A-t-elle été inspirée seulement par le génie indigène, ou est-elle une imitation de la mythologie grecque?
On a conservé les noms de chanteurs habiles, mais que nous importe qu'ils se soient appelés Beijou, Rhannou, Doundhie. Bouksou, puisque leui- méthode et leur style n'ont pas été transmis. La manière de chanter (les Hindous les plus civilisés se ressent du caractère impressionnable de cette race. Les inûexions de la voix sont multipliées et passent de la plus grande douceur, voisine de la morbidesse, à des cris passionnés. A une mesure lente et traînante succède sans transition un rythme vif et précipité.
Dans les villes de l'Inde ouvertes aux influences de la civilisation européenne, la tlu^orie et la pratique de la musique ont subi de notables chan-
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gcmcnls. A Calculhi, [i;ir' cxcniiilc, la solmisalion a ôié rondiu; plus Cacilo par l'adoption du syslriiic de division des sons par heplacordes, appelé Sdptaliax, c'csl-à-dirccn réalité par octaves. Ia's inslnimenls hindous n'emlu'assent en |iénéral que trois oetaves ; la plus basse se distingue par des jtoinis phuM's au-ilessousdes signes, et la plus liante par des points au-dessus.
Oclave sravc. I)i'la\i' du mcMliuni. Octave aiguë.
^TWTTnTVï^^nPT¥cruT^HrwTTrq\n^w
Je ne reviendrai pas sur la question des sroutis. Les musiciens de Calcutta ne semblent pas plus se préoccuper de ces intervalles que ceux de Paris ne se soucient des commas, des limnias et des apotomes. Les Hindous rendent leur gamme chromatique au moyen des livras p ,qui haussent la note d'un demi-ton, et des komalns A, qui la baissent d'un demi-ton. La gamme chi-omatique est désignée sous le nom de vikrUii Hwaragrâma.
Les noms d'instruments se sont multipliés à mesure que les progrès dans l'art de la l'aclure ont amené la mise en œuvre de nouveaux procédés pour la production du son. On ne compte pas moins de dix-huit sortes de mnâ : la mahati-vind, la kdixhupi-vhiâ, la tritantn-rtnâ, la bliàrata-rhiâ, la prasâranUvhâ, etc.
Les instruments à vent ne sont pas devenus moins nombreux. 11 y a plusieurs sortes de sânaï à anche double, du genre de nos hautbois; de flûtes droites et Iraversières, sarala rintrt, murall, <'tc.; décors et li'ompettes, çanklui, (jnmuklia (bouche de vache), çringa , rana-çringa , lûri, etc.; mais, malgré les elTorts de quelques hommes intelligents 'et désireux do faire coniribuer ces moyens perfectionnés matériellement an développement de l'art musical, le besoin de commotions nerveuses et d'impressions physiques, l'absence du sentiment élevé et complexe qu'on peut obtenir par la science des sons, rejettent constamment les Hindous dans l'ornière de la routine et de leurs sensations accoutumées. C'est pour cela que les instruments à percussion restent encore en majorité dans leur musique d'ensemble; ce sont les cymbales, les gongs, les clochettes, les castagnettes, les grelots, les anneaux de métal creux contenant des boules de plomb, des disques métalliques, des caisses en terre cuite, en bois, recouvertes de membranes, enfin des tambours de toute espèce. Un certain nombre d'instruments hindous l'ont partie du musée instrumental du Conservatoire
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Si nous iiéiiéirons dans l'Indo-liliine, nous relronvons les mêmes (ra- (lilioMs musieales d;'ns le ('amlindue, la (loeliinehine e( le Tordiin (|ue dans la Chine.
Le bouddhisme élant la relij;ioii de l'emjtire birman, l'analogie des usages avec ceux de l'Inde est manifeste. La musique sacrée y est en honneur; des artistes musiciens sont attachés au service des temples. Il y a aussi des collèges de danseuses, des processions, des sacrifices surtout en l'honneur d'une des incarnations de Vichnou, du héros du poème le Bamayaiia.
I. Catalogue descriptif et analytique du musée instrumental du Conservatoire royal de Bru.relles, par Victor-Charles Mahillon. (ianil, Annool-Braeckman, 1880.
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PiMiiii les iiislriiinciils en iisayc clicz los IJii'iiiiiiis, je sigiiiilci'iii : Lii piilitla, ciiissc sonore sur laquelle soni loiuluos sopl cordes qui soûl jiincées avec le doigl ;
Une harpe rectaugulaii'e, sauf daus la parlie su|)érieure, d'uru' l'orme 1res originale, d'un peu moins d'un mèlre de haut, ayanl vingt-cinq cordes;
Une autre harpe appelée soiini, dont la forme est très courhce; les cordes sont métalliques et tendues à l'aide de cordons de colon.
Le rabiib, inslrumenl à archet, est aussi emjiloyé chez les Birmans.
Les violons hirmans, burmese fiddle (c'est le nom que les Anglais ont donné à ces instruments), sont ornés de sculptures et de peintures, de perles, de petits miroirs; on les appelle dans le pays turr ei saroh. La hizarrcrie des contours et le mélange des cordes de hoyau avec les cordes métalliques résonnant par sympathie harmonique caractérisent ces inslrunierils à archet des Birmans.
ii[
La Irompoltc dos Birmans a un pavillon évasé ot rôsoniio à l'aid^d'uno lanyncKc à deux anches ; le son en est très foii.
Une des preuves de l'existence; universelle d'une succession diatonique des tons nous est encore fournie [)ar le kampouk, l'instrument à percussion des Siamois et des Birmans, formé de dix-neuf lames de bambou, de vingt à trente-huit centimètres, qu'on frappe de cha(iue main avec un marteau. Il s'étend diatoniquemcnt du la grave au-dessous des cinq lignes au mi sur la troisième ligne supplémentaire.
Kamjjouk en Lois iliiii
Turi', violon Ijirniaii.
Les cymbales, les gongs, les castagnettes ressemblent à ceux de la (Jliine.
Les gongs sont de dimensions variées; disposés selon leur diamètre, ils peuvent former deux octaves.
M. de la Loubère, envoyé par Louis XIV à Siam en 1687, résida deux ans dans ce pays. Il nous a transmis des observations sur la musique des Siamois et des mélodies populaires. Les récits des voyageurs n'ont pas modifié les impressions qui nous ont été léguées par M. de la Loubère, car rien ne change en ces pays. Les générations ont beau se succéder, les mœurs restent invariables, comme si elles étaient un produit fatal, nécessaire, inéluctable du climat, de la zone, de la flore, de la faune, de tout ce qui constitue la vie native.
Les airs notés par M. de la Loubère paraissent se rapporter à un motif
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(jui se répète avoc ()U('l(|ii('s iiillcxioiis oxigrcs par les paroles et divers ornemenis ajoulcs par le chanUîur. Voici une clianson siamoise qui fera mieux comprendre que nos explications le caraclère de ces Itroderies sur un thème uni(iue, assez monotone.
CHANSON SIAMdISI'
D'après une relation du capitaine James Low, la musique dramatique est l'oi't en faveur chez les Siamois. On peut, en el'fet, en juger ainsi par la durée des représentations, qui n'est pas moindre de dix jours, et pai' le nomhre des instruments qui composent l'orcheslre. On en compte jusqu'à dix-neul. Ce sont Kampoiik nKUiiii(|iie. dcs liaulhois appelés y;/-c/('//w/, ]e clienij ou orgue chinois, la harpe, les flûtes, les trompettes, le randât, assemhlage de lames de Lois; les kampoiik en bois durci ou en
métal; \c jjut-komj, ensemhle de timbres frappés avec des bâtons; le khomjwançj, clochettes en métal faisant l'effet du chapeau chinois; les castagnettes, les gongs et des tambours de toute forme, petits ou grands, étroits, plats, courts ou longs.
Il ne faut pas trop localiser les mélodies et les regarder toutes comme autochtones. Combien d'entre elles ont été portées au loin par des marins,
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dos passagers, ou rappDfh'rs par un indiuriit' au rcloiir d'un exil on d'une expédition lointaine!
Voici par exemple un air (|ue, d'après h lénioiguaue du voyageur Joliannes Olivier, Félis (pialilie d'air malais de Sumatra, (pi'il croit calqué sur un air chinois et ipi'il prétend devoir appartenir au mode majeur.
Or celle mélodie, qui ne manque |)as d'un charme mélancoli(|ue, se termine par une phrase semhlahle à l'air suédois introduit par M. Amhroise Thomas dans sou opéra d'Hninlel et (liante avec tant de succès par (!iiii>line Nilsson. En outre, elle est bien plutôt en mineur qu'en majeur, el enfin elle est incontestablement d'origine lydienne, puisqu'elle est l'ornu'e des notes de l'échelle du mode lydien el que ses jtrogressions se retrouvent dans les morceaux de plain-chant qui appartiennent à ce mode et à son plagal l'hypolydien. Voilà donc une mélodie que les )îalais n'ont certainement pas inventée.
Ce que les Malais paraissent avoii- inventé est le plus bizari-e instrument bruyant qu'on puisse imaginer; il s'appelle aïKjklanrj et consiste dans de longs tuyaux de bambou creux et fixés dans la partie supérieure à un châssis, tandis que la base est libre et frappe contre une planchette lorsqu'on agite la machine.
Ces tubes rendent alors des sons d'une grande intensité. Les jours de fêle, on emploie quarante, cinquante de ces machines, et au bruit étourdissant de ce cliquetis, les Malais dansent avec frénésie.
Ils apportent une certaine coquetterie dans la construction de ces appa- vnc^kian^. reils bruyants. C'est ainsi qu'on peut voir dans le dessin suivant un oiseau, les ailes éployées, perché sur le
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Gong- malais a|ijii'lù Kampouk.
cliàssis (lui siipporlo doux ronniclahles engins de sonorilé, un tani-lam et un goufi.
La flùle dilc de Pan se reirouvc partout, même au Mexique et au Pérou,
et non seulement eonime un assemblage de tuyaux en roseau, mais même sous la forme d'un instrument en pierre, composé de huit tuyaux percés de trous latéraux dont la combinaison fournit une suite presipie ehromati- <iue de douze sons. Imi voici la ligure. [CIkoUx anciens du Yumlan notés et publiés par leP. Yasseur deBouliours.) Cet instrument singulier a été découvert jiar un général français, à Paleiujué, dans un lombcau. La llùle de Pan est appelée dans le pays Imarapuara.
On a retrouvé dans les ruines de Palenqué des inslrunients de muique dont la j)lupart sont encore en usage. Ils forment au Musée de Mexico une collection intéressante : la jiiacoulla, ilùte à quatre trous; la hiiaylliiai, flûte à bec à six trous ; la chliayna, grande llùle à cinq trous. Cet instrument est percé d'une ouverture longitudinale sur laquelle le musicien, passant le doigt, proiluit un ti'aînement du son, un [)ort de voix assez semblable à l'effet que les Italiens appellent strascinare la voce, ou bien au glissement du doigt de l'Espagnol sur la corde de la guitare, cadence enharmonique qu'il exécute dans les sérénades et dans les chants d'amour. Cette flûte est aussi appelée quena au Pérou; le son en est grave et d'un caractère profondément triste.
Les Péruviens ont longtemps conservé le souvenir de leurs Incas et célébré leur mémoii-e dans leurs chants appelés haravis et wamos. Un voyageur fiançais qui a exploré le Pérou au dix-huitième siècle', raconte que les Indiens s'assemblaient encore de son temps pour chanter la louange de leurs anciens chefs. « Ils jouent, dit-il, sur leurs flûtes des airs si touchants (ju'ils excitent la compassion de ceux qui les entendent; les uns
lhiara-|iiiara.
\. IjC Gentil (If la Baliiuais, Nouveau Vojiage autour du monde. Ainsterdaiii, 1728.
Musa-it-ns ambulants au Pcmu (('ikiiiui' moilorne;.
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s'altondrisscnl nix-nirmos pnr leurs cliauts ; les aulros, siii'loul ceux qui sont d'un naluicl liilicux, tonilu'iil dans une humeur noire qui les porte à se dévouer à la mort et à se prt''cipit(M- du liant des montagnes pour rejoindre leur prince et lui rendre dans l'aulie monde les services qu'ils lui auraient rendus dans eeliii-ei. "
La (jnenit. (junjna ou clihayna, aux sons lugubres, servait à accompagner les liardvis. Les autres instruments sont : le coiiyci. flageolet à cinq trous; le pinculhi, flûte traversière : la cqucppa. Irompetle destinée à exciter l'ardeur guerrière. Les missionnaires ont introduit dans l'ancien empire d'Atahualpa les instruments européens et même des chants empiuntés aux partitions italiennes. Mais les Mozos, les Chiquitos, les Baurès ont conservé l'usage d'un instrument indigène aussi singulier qu'ingénieux.
C'est une espèce d'orgue ou plutôt une grande flûte de Pan dont le tuyau rendant le son le plus grave a deux mètres de long. Les tubes, formés de feuilles de palmier, sont disposés sur deux rangs. A'euf donnent les sons naturels, et quatre sont affectés à des demi-tons. En raison de sa longueur, les Péruviens tiennent cet instrument horizontalement et en appuient à terre l'extrémité, à moins toutefois qu'un enfant ne le soutienne. Ils en tirent des sons en serrant les lèvres comme pour les trompettes.
Alcide d'Orbigny {Voyage dam l' Amérique du Swl) rapporte que les notes basses sont réellement d'une beauté extraordinaire et qu'il ne pouvait se lasser de les entendre. Un instrument analogue est aciuellemeiit en usage dans l'île de Cuba. On en voit la flgure ci-après.
Je donne ici une mélodie populaire en Bolivie et originaire de la province de Mùnecas.
MtLODIE PtlUVIE.NXE
Andanle
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On peut encore juger du caraclère |((jéli(jue des haravls d'après les •liants suivants extraits des Anti(jU('da(h's perunas île M. Ed. de Rivei'O.
Lent
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r-^-'iri»-
rff^r^
Il ' v\
Je ne crois pas que ces chants puissent remonter plus haut que l'époque (le la conquête du Mexique et du Pérou par Fernand Cortez cl Pizarre. Les
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iiiliTMilK's ra[i|irn(li(''-, les jiassaiics (•lir(iiii;ili(|ii(-- cl les nulcs d'iii^ivincnl; le isllinic v:iii('' cl cliiiiigoant plusiciii-- l'ois (hms ji' ((Purs d'une même pièce, tout colii esl dans le shle cspaf;iiol (ni hicii |iliilùt inores(jiic.
Les peuples sauvages ne sont pas des déshérités à jamais; ils sont dégénérés d'un étal primitif, et la civilisation les rattachei'a tôt ou tard au mouvement de progression qui est la loi de l'humanité.
Ce qui s'est passé de nos jours dans la Nouvelle-Calédonie en fournit la preuve par la comparaison entre les Canaques à l'état sauvage et les Canaques à peu près civilisés. Les premiers ne chantent que des sons rauques et sans gradation suivie. Dans leurs pilous-pilous qui sont leurs réunions à l'occasion de la fête des ignames, tubercule spécialement cultivé par eux et qui est la base de leur nourriture, ou à l'occasion de la naissance d'un fils de chef, ou encore lorsqu'ils se préparent à se faire la guerre entre tribus, ils ont un chant monotone qui peut s'exprimer par ces voyelles ii-e-a-e-a-e répétées pendant environ deux minutes, à peu près à l'unisson sur une note grave et toujours la même. Ils terminent ce refrain par un sifflement d'une durée égale : spch'ss, spch'ss, accompagné de gestes sauvages. Puis ils recommencent et poursuivent jusqu'à extinction de leurs forces, c'est-à-dire pendant plusieurs heures. D'autres, hommes et femmes, tapent sur un cylindre creux, eu bambou, ce qui produit un son sourd et monotone. Ils ont également une sorte de flûte courbe en bambou de ["^ÔO de longueur, percée à l'extrémité de quatre trous à des distances fantaisistes.
Ce genre d'orchestre, que l'on retrouve en Afrique, sert à les exciter dans leurs gestes autour d'un grand feu au travers duquel ils passent parfois en courant.
Les Pères de la Mission et aussi les ministres protestants sont arrivés, à force de patience, à faire chanter à un certain nombre de ces Canaques des cantiques avec une certaine harmonie et une grande justesse de sons.
Les insulaires de l'archipel de Tonga (Polynésie) se servaient encore en 1775 de flûtes syrinx formées de huit, neuf et dix tuyaux disposés selon ror.lre successif des sons de l'air, de sorte (jue le même son était produit par plusieurs tuyaux. Par exemple, un de ces airs se composait-il do neuf notes, on n'avait qu'à promener régulièrement son souffle sur la syrinx pour le taire entendre. Ce moyen ne laissait pas d'être ingénieux,
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|)iiis(jiio ces gens so ilrlccliiicril à ciiIoikIi'c iriil fois de siiilc le mrmo nir, sur l(>qiiol ils dansaiciil ou juroniplissaitMil quoique rile de Icui- religion. Nos joueurs d'orgue de Railtai'ie ne loul |ias aulre chose : (ju'oii loiirne un cylindre on (|u'on lasse mouvoir la l(''l(> de droite à gauche pendant une heure, c'est une opération de nn'nie nature, c'est-à-din» aussi machinale. Il y a chez des sauvages une musique rudimentairo el inslinclive qui n'a
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I. Barglioumi, cornp d'oryx. — 5. KiiK'lé, Unie à boo. — T>. llaipo ù sopl conlcs. 4 Tympauon forme de quinze lames de bois. — 5. Tamlmur. — (i et 7. Timbale.s.
pour ohjet que de produire des sons autres que les hruils ordinaires. l,c principe est celui de l'art inné; l'ajjplication en momifie l'expression.
IiisUiimotts des sanvages. — On trouve encore chez des peuplades de l'Afrique des lyres et des harpes dont la forme rappelle celles des instruments les plus anciennement connus de l'KgypIe. C'est ainsi que la lyre de rOussaga ressemble au kissar éthiopien (voy. p. 72 et 156) et que les harpes del'Ouyanda à cinq cordes diffèrent peu des harpes horizontales égyptiennes à quatre cordes (voy. p. 54 et 156). Les instruments en usage dans
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la i\ii;i'ili(' soiil le saiih) cl le hniiiiiihi, l)(iil(' rccdiivcrlc d'une |iciiii d'iiiitilopc ou d'iilliiiiiloi' (|ui su|i[i(uli' de liuil ;"i douze coi'des ;iV('c nu clievidel.
Los Miiiidinguos oui le balajh, sorte de (yiii[i;uioii à lames de bois.
Sur les bords du Zamlièze, cel iiisliumenl porte le nom do marlemba.
Les habitants d'Empoungoua ont Vinchombi, espèce de mandoline (abriquée avec des bambous et ayant cinq cordes de fil de palmier.
I.c Icvor ruval ilu la ikiuvoIIo luiii', au Karac-iiù
Les tambours sont de plusieurs espèces. Le iu/oinakou est un cylindre de bois creusé, avec un pied fixé dans le sol. Il est recouvert d'une peau de veau tendue et entouré d'un filet de cordes ; on le fi-appe avec les poings ou avec des baguettes.
Le limbrel est beaucoup plus petit; on le tient sous le bras gauclie et on le bat avec la main droite.
ir.fi
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I.c jxitlslionu/ Ci)Us\><\<' dans une faiiuôc ciiciilaii'c de cyiiiliîilcs (juc l'cxrculaiil rra|i|ii' avrc des liauiicllcs.
\jO bcnijo ou :c:r vs\ un loiii: inaiiclic IciiniiK' par iiiui coui'fiti et divisé
Lyre de l'Oussago.
Harpes de rOuyamla
Paltsliamy à baguettes.
Klùte des paysans de r(.)uyaiiiia.
par trois oiitaillos. Il n'a qu'une coiili', dont les doigts modifient les intonations. Lorsqu'il y a une seconde eorde, celle-ci forme une basse perpétuelle qui sert d'accompagnement.
liCS autres instrimienls sont : le ua'i, ilùte de roseau à sejit trous ; le kniété.
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(lùle à i trous; le sangc, jiniiidc [icrcrc <lr lions cl linvciscc |i;w un IuIjc; le zunzé, asseinl)lii!j;o de li^i-s de rosciui iiu'dii ria|i|i(' iiVL'i- une l);ifiU(!lle ;
Diuise de Toulc (Amiriiiue mcriilionale
hiibarglioumi, covne d'oryx, dont relTcl est celui d'un petit cor de chasse.
Ucs sauvages de l'Amérique méi'idionale dansent une sorte de farandole
cil joiiiinl du naï ; comme on peut le voir dans la gravure représentant la
15S iiisïuiiii-; m-; i, a MisK.iiiK.
ilansc do Toiilr, ils loniiciil une si loii^iic lilc (|iril scnilili' iiii|iossilil(' que toutes leurs llùles pi'odniscul aulre chose ([u'uu liruil discoi-diiul.
Tous ces inslrunienls sont de grossières imilnlions de ceux (|uc des habitants primitifs avaient apportés dans les lies ou les continents éloiiiués de leur mère patrie. S'ils ne les avaient pas apportés, ils en
Tambours dv l'Ouvaiula.
avaient au moins conservé le souvenir et ils ont pu transmettre quelques données sur leur construction.
Il existe chez des sauvages une soi-te de beffroi d'un singulier genre. C'est un grand arbre dont ils ont fait une sorte d'instrument en le taillant et le creusant de manière à faire rendre aux parois du tronc des sonorités diverses. Selon qu'ils le frappent à la base, au milieu, au sommet ou dans telle partie intermédiaire, ils donnent des signaux convenus, belliqueux ou pacifiques, font des appels et des convocations, font connaître au loin les événements qui les intéressent cl lransmelten( ainsi des dépèches téléphoniques.
CHAPITRE IV
S'il iK' nous l'csic aucun monument authonliquc de la musi(jue des Grecs, si nous ne pouvons connaître et chanter à notre tour une seule des mélodies que les convives, au temps de Périclès, faisaient entendre à la fin des repas, la lyre passant de main en main, nous devons cependant considérer la race hellénique comme ayant fourni à l'art musical ses plus abondantes inspirations. Dans aucune littérature, la musique n'a été plus honorée; chez aucun peuple elle n'a été autant regardée comme l'apanage des esprits cultivés, comme un élément supérieur d'éducation morale; sous aucun autre gouvernement que celui des éphores et des archontes, clic n'a été imposée et maintenue dans ses modes avec plus de constance et un soin plus jaloux.
Si je parle des sources où les musiciens puisaient leurs inspirations, qu'y a-t-il de comparable, après le lyrisme de la poésie biblique, à ce symbolisme si ingénieux qui reliait l'homme, les animaux, les arbres, les fleurs, les fleuves et les fontaines, tout le monde physique, à des divinités dont le caractère et le nombre correspondaient aux passions, aux sentiments les plus divers, aux vertus et aux crimes, aux épisodes de l'histoire des peuples. On ne saurait trop apprécier, au point de vue de la production des œuvres d'art bien entendu, cet immense répertoire de drames, de tragiques histoires, d'héroïques aventures, d'allégories, de descriptions,
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(le liihlciuix, (le siijcls de décors, (■oiiimc aussi de cortèiics, rl(^ fiMcs, de (■('rénioiiics ndi^iciiscs ci sociales, de (lu''oi'ics f^i'aciciiscs, d'olTraiidcs et de sacrilices syiiilioli(|iies.
On se deiiiaiidera sans doute pourcjuoi tant d'arlifices, de lictions. I^a réponse sera simple : riionimc est le seul être de la création qui soit doué d'ima<;iinilion, jiarce que seul il a une âme qu'il sent devoir être immortelle, parce ipie la vue du monde naturel (|u'il a sous les yeux ne satisfait pas coniplèlement ses aspirations; parce qu'il y a un par delà qu'il pressent <'t auquel il aspire.
Que le llamhcau de la vérité éclaire sa route, il n'en cherchera j)as moins à s'orienter, à imaginer, à se passionner pour les objets de son amour, de ses aspirations, de ses rêves, même les plus légitimes.
Au point de vue histoi-ique, les Grecs ont menti, cela parait évident. Us ont exagéré tous les faits de leur vie politique; ils ont rabaissé injustement les autres peuples, qu'ils appelaient « les bai-bares », et dont plusieurs avaient des institutions supérieures aux leurs.
Mais, sous le rapport des arts, les Grecs ont été dans la vérité esthétique. Ils ont donné aux facultés de l'artiste une direction conforme à leur objet. Ils ont d(''toui'né ses regards de la plaine pour les fixer vers les sommets. Ils lui ont imposé une conception idéale de la beauté et d'un monde supernaturel. Us ont ainsi inauguré chez l'artiste cet épanouissement de l'âme qui est sa liberté à lui, sans lequel il souffre et ne peut qu'entrevoir péniblement le beau, au lieu de le contempler d'un œil radieux. La délicatesse de leurs organes les rendait sensibles au moindre effet des sons musicaux. Des instruments peu bruyants, des chœurs peu nombreux produisaient sur leur imagination une impression aussi forte et plus forte peut-être que sur celle d'autres peuples un orchestre considérable et des ensembles d'une puissante sonorité. N'y a-t-il pas des personnes qu'une simjile romance chantée par une» voix juste et pure émeut plus qu'un grantl air d'opéra? N'y a-t-il pas d'excellents musiciens qui préfèrent un quatuor d'instruments à cordes à une symphonie à grand orchestre?
Ghe/ les Grecs, les inspirateurs des arts sont des dieux : Apollon, le dieu de la lumière; Minerve, la sagesse et l'intelligence; Mercure, le médiateur industrieux entre le principe divin et l'humanité; Pan, le représentant des instincts terrestres et corporels. C'est, comme on le voit, l'art tout entier, dans son essence et dans ses manifestations; et la musique a sa part spéciale des bienfaits divins.
D'autres personnifications plus précises ont un caractère liistori(jue : Amphion, Marsyas, Midas, binus, Orphée.
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I,ii Kic ;iiilii|ii(' n'aviiil (|U(' (|u;ilrc coiilcs ; (iiToti ne voie |i:is d;ms rc. I';iil, ((iiiinii' on le croit jiV'iii'i'alcinciil, uni' soilc i\'i''\;\\ iii(liiiiriil,iiir cl inroin])lt'( dos laits musicaux. Malgré l'apparciui' |)aiad(i\alc de ce que je vais dire ici, rien n'est plus vrai que mon afiii inalion. Toute la musique est comprise dans ce tétracorde primitif, et la pieuve en deviendra sensible si l'on songe à la constitution de notre gamme, (|ui n'est autre (|ue la juxlaposition des deux tétracordes : ut, ré, mi, [a, — ml, ht, ai, ut ; ou, si l'on veut commencer la série par la note la, qui se trouve à la base de la série théorique des tons chez tous les peuples : la, si, ut, ré, — mi, fa, ml, la.
Âmphion, roi de Thèbes, célèbre en son temps par son lalcnl de musicien, ajouta trois cordes à la lyre et produisit ainsi la série des sept notes de la gamme. La foble qui lui attribue la construction des murs d'enceinte lie Thèbes aux sons de sa lyre a un sens métaphorique. De nos jours ne voit-on pas, dans les ports, les marins tirer les fardeaux de la cale des navires en aidant la manœuvre au moyen d'un chant rythmique? Le soulèvement des pierres et leur alignement ont pu avoir lieu par un procédé semblable, qui permettait aux ouvriers d'unir en cadence les efforts de leurs bras.
La lutte musicale d'Apollon et de Marsyas, qui a inspiré tant de peintres, peut aussi être expliquée, si l'on se rapporte aux conditions dans lesquelles ce célèbre défi eut lieu, à Nyse, en Lydie. Minerve avait déjà inventé la llùte; mais, vo\ant que renllure de ses joues altérait sa beauté, elle la jeta en défendant qu'on s'en sei'vit. Marsyas la ramassa et devint habile à jouer de cet instrument. Apollon s'en émut et provoqua un concours en présence des Lydiens, qu'il prit pour juges. Jl joua de la lyre et Marsyas de la flûte; ce dernier obtint les suffrages. Apollon, à son tour, recommença à jouer de la lyre, mais pour accompagner son chant. Celte fois le triomphe fut complet, et le dieu se vengea du téméraire Marsyas en l'écorchant vif. (Jue faut-il voir dans cette scène, sinon la supéi-iorité reconnue de la voix humaine sur la musique instrumentale?
Hyagnis, Marsyas, Olympe, étaient des musiciens d'un ordre secondaire, ne jouant que de la flûte. Us étaient originaires de l'Asie Mineure.
Orphée, Linus, Thamyris, Olen, Philamon, au contraire, furent des artistes supérieurs. Ils jouaient de la lyre et habitaient les versants du mont Olympe, dans la Piéride, séjour attribué depuis eux aux Muses.
D'après Pausanias, c'est à Delphes qu'eut lieu le premier concours lyricjuc et musical. Le sujet imj;osé était un hymne en l'honneur d'Apollon. Le prix fut remporté par Chi'ysothémis, de Crète. Les autres concurrents couronnés furent Philamon et son fils Thamyiis. Le même auteur ajoute
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(|irûrj)lu''t^ fl, Musi'C s'iilisliiirciil de ]»;u'aîlr(' à ce coiicoiirs, (lu'lli'siodc ne lui pas admis, parce qu'il iic s.ivail pas s'affumjjagiicr sur la cithare, et que la cécité. d'IIomèce l'euipèclia de preudre pari au concours.
Le léaioigiiage de Pausauias, si iniporlanl en ce qui concerne les arls plasliques, ne me semble pas aussi irrécusable lorsqu'il s'agil de musique, surtoul dans ces temps reculés.
Les hymnes à la louant' d'Apollon Pylhien élaienl si populaires (pie l'on considérait comme une innovation audacieuse et presque sacrilège tout poème musical ayant un autre objet.
Thamyris en lit la cruelle expérience : auteur d'une œuvre lyrique de plusieurs milliers de vers sur la guerre des Titans contre les Dieux, les Muses, irritées, lui firent pei'dre la vue et la voix, et brisèrent les cordes de sa lyre; le peintre Polygnote a reproduit celte légende dans son grand tableau d'Ephèse, décrit par Pausanias.
Linus, dont l'existence est entourée de mystère, aurait été le maître d'Orphée. 11 aurait substitué les cordes de boyau aux cordes de lin sur la lyre, ce qui est admissible; mais quant à avoir donné leurs noms aux lettres de l'alphabet grec, et inventé le rythme et la mélodie, c'est là une assertion d'anciens auteurs qui est dénuée de fondement.
S'il n'est resté des chants sublimes d'Orphée que leur renommée, il a exercé indirectement une influence si extraordinaire sur le cerveau des poètes et des artistes, il a inspiré de si beaux vers à Virgile, des chants si émouvants à Gluck, que ne je puis m'abstenir de redire ici quelques-unes des légendes qui se rattachent à sa vie : car je ne puis admettre qu'Orphée n'ait jamais existé. Des érudits ont soutenu la thèse des rhapsodies homériques sans Homère; d'autres ont voulu qu'il y eût eu des hymnes orphiques sans Orphée. 11 s'en est trouvé aussi, et de ce nombre est Suidas, qui ont découvert sept Orphées; je n'égarerai pas le lecteur dans ce labyrinthe.
Pindare accuse l'existence d'Orphée; il semble que cet acte de naissance délivré par l'auteur des Pythiques a du poids.
Ou comprend que, dans leur enthousiasme, les poètes grecs lui aient donné pour père Apollon lui-même, et pour mère la muse Calliope ; mais il est plus probable, aux yeux des simples mortels, qu'il était le fils d'Œagre, roi d'une province de Tbrace. Si l'on admettait qu'il eût l'ait partie de l'expédition des Argonautes, il aurait vécu treize siècles avant notre ère; par les sons de sa lyre il aurait guidé vers la Colchide les hardis navigateurs, suspendu la marche des îles flottantes contre lesquelles le navire Argo allait se briser; il aurait endormi le dragon gardien de la toison d'or; il serait descendu aux enfers pour ramener sa chère Eurydici» sur la terre.
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a|iiè.s MVdir llrclii les Ollllln'^ cl l'iulmi liii-iiK'-inc ; son art siililiini' iriiiiiail éflioiH' qu'au milieu des Iciuuifs ilc Tliiacc, ivres de luxure el irrilées do ses mépris. Nous ne pouvons ijue savoir j^ré au génie lielléiii(jne d'avoir imaginé de telles histoires pour earaetériser la puissance de l'art des sons.
Les anciens Grecs divisaient la musi(jue en six parties, et celle division doit nous sembler encore logique, puisqu'elle est couforme à la nature des choses :
1" La rijtlimique réglait les mouvements de la danse;
'2° La métrique fixait les cadences de la déclamation;
5° \j organique concernait la facture et le jeu des instruments ;
4° La poétique se rapportait au nombre et à la construction des vers ;
5° Vhypocrltique comprenait les règles de la mimique des comédiens ;
6" Vharmonique enfin était l'art musical proprement dit, comprenant la science des sons, des intervalles, des genres, des modes, de la mélopée.
Au milieu de toutes les contradictions des auteurs grecs au sujet des divers genres de la mélopée, nous eu tlistinguons néanmoins trois principaux :
1° Le genre systaltique, qui était propre à exprimer les sentiments tendres, tels que l'amitié, l'amour, les émotions de tristesse et d'angoisses;
2° Le genre diastaltique, apte à provoquer les élans généreux, le courage, la grandeur d'âme ;
3° Le genre moyen (aeffov). qui maintenait l'àmedans un parlait é(juilihre.
Aux genres de mélopées ijue je viens de définir s'ajoutaient encore : le chant encomi astique, comprenant l'éloge d'un personnage, son panégyrique, son oraison funèbre ; le chant erotique, exprimant les phases de l'amour, depuis la louange gracieuse adressée à une jeune fille jusqu'aux emportements de la passion dont une Thaïs était l'objet ; enfin les chansons comiques, assez rares il laul le dire.
Tcrpandre, qui vivait au septième siècle avant Jésus-Christ, fut un des musiciens les plus renommés de la Grèce. Quoiqu'il ait été couronné quatre fois aux jeux pythiques, les Sparliates lui surent mauvais gré d'avoir ajouté deux cordes à la lyre. Pour sa défense, il montra une statue d'Apollon tenant dans les mains une lyre à sept cordes et se fil un mérite de son innovation dans ces deux vers :
Hf/.£f; -01 rizpxYrip-jv iTrooTî'&^zvTc; ior)r,y, Etztxzoj'j-) ry^paiyyi vEO-jr ■/ikx^riao^.lij -j^/voy.
« Nous avons rejeté un chant qui ne fait entendre que quatre sons.
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et nous composerons do nouveaux lijnincs sur la pliorniinx à scpl
<CU'cl('S. »
La musi([U{' dos Givt's nous est incoiuuk' jusqu'au f|uatrièmc sièclo avant notre ère, ot, à partir do celte époque même, les passages où il est fait mention de la musique dans le Timée et dans les autres traités de Flaloii, dans les Problèmes d'Aristote, dans les ouvrages des pythagoriciens, el même dans le traité des Harmoniques d'Âristoxène, ne peuvent servir à cousiituer une théorie musicale certaine, et encore moins un système (|ui sdil à la l'ois scientilique et pratique, le seul méritant le nom d'art. Enelïel, une théorie abstraite, un exposé de phénomènes d'acoustique, une énumération des combinaisons diverses produites par les vibrations des corps sonores, les divisions et subdivisions du monocorde, toutes les laldatures et les diverses manières d'accorder un instrument, tout cela est du domaine de la physique, de l'observation, de la science. Des philosophes peuvent bien en tirer des inductions plus ou moins ingénieuses, fantaisistes ou chimériques, mais d'art point. Je crois que tout ce qu'il y a eu de réel et de vraiment artistique dans le système musical des peuples anciens, aussi bien chez les Grecs que chez les Hébreux et les Orientaux en général, nous a été transmis par une tradition ininterrompue. Par ces mots : ce (|u'il y a eu de réel et de vraiment artistique, j'entends le genre diatonique, le tétracorde, les diverses manières de placer les demi-tons, les divisions par octaves, les effets de sonorité, de rythme et d'expression, en un mot ce qu'on doit entendre par la musique, en tant qu'art destiné à exprimer, à l'aide des sons, les sentiments, les émotions, les passions, les joies et les peines du cœur de l'homme, tout en charmant l'oreille.
C'est à partir du premier siècle que les obscurités commencent à se dissiper ; mais l'historien est encore ilans la pénombre; et la comparaison des doctrines qu'on trouve exposées dans Aristide Quintilien .avec les faits mentionnés ])ar IMutarque et Pausanias, démontre avec évidence que ces auteurs, éloignés les uns des autres par la distance des lieux et des temps, n'ont pas donné aux faits musicaux le même sens, ni aux termes la même acception, la plupart n'étant pas musiciens de profession. Mais historiens, ou compilateurs, ou théoriciens, ont commis une foule d'erreurs et ont entraîné dans une mauvaise voie, ou plutôt dans une impasse, ceux qui se sont liés à eux, sur la foi de leur renommée.
Lorsiiu'on examine les assertions d'Aristide Quinlilieu au point de vue dt; l'art musical considéré en lui-même, el non comme l'ont fait les érudits de profession, on se prend à douter qu'il ait été musicien et qu'il se soit
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rendu coinpto de ce (|u"il ('■criviiif. (In cm n liicn vu des i'xeni(iles au temps de Zarlino et (le Vieeiilinii, [ilii-' (;ird à ré|i(i(|uc de la (|uertdle des fjluckisles et des pieeinistes, et de nos jours encore, m'i les lliéoi'ies de Wagner et de l'école de Weimar ont produit tant de para loi; ismes. Dans son premier livre, Aristide Qninlilien allriluie l'emploi des cordes l'-levi-cs du mode (nctoïdes) au genre momirjui', c'est-à-dire aux chants destinés à invoipicr les Muses, à honorer A[iollon ; les cordes moyennes {mrso'ldr>i) aux dillnrambes, et les cordes graves {hypatokles ) au genre tragique. De telle sorti; qu'Apollon et les Muses ne pouvaient être loués que par des ténors élevés, tandis que la poésie dithyrambique aurait été dévolue aux seuls barytons, et que les fureurs tragiques n'auraient eu que des basses-tailles pour interprètes ! C'est là, on en conviendra, un raisonnement d'amaleur ignorant. Tout musicien sait que les rôles tragiques sont, au contraire, ceux qui demandent l'expression la plus intense; que la musique sacrée s'accommode mieux d'un diapason moyen, plus conforme à la pureté de l'expression, à la gravité des sentiments et à l'inaltérable sérénité des pensées divines.
Je crois que ce qu'il y a de plus intéressant à recueillir dans les ouvrages (le ces auteurs anciens, c'est la partie historique et morale, bien plutôt que les documents spéciaux et techniques, soit que nous n'en puissions pas bien saisir les termes après tant de siècles écoulés, soit que les auteurs eux-mêmes manquent de lumières et d'autorité.
« L'homme se pipe », a dit Montaigne; certes, les Grecs se sont pipés et ont pipé les autres autant qu'ils l'ont pu. Le sentiment de la supériorité de leur culture intellectuelle leur a fait concevoir une opinion démesurée des effets de leur musique, et leur a fait imaginer des récils iabuleux, des allégories hyperboliques que chacun de leurs historiens a répétés et qui, en parvenant jusqu'à nous, ont revêtu un caractère [ilus ou moins sérieux.
Des compilateurs les ont réunis sans choix, sans discernement, et c'est dans ce répertoire, souvent fallacieux, qu'on s'est habitué à puiser des appréciations des effets de la musique dans l'antiquité.
Et ce ne sont pas des auteurs obscurs qui ont transmis tant de fables. Prenons-en une dans le nombre : les Croloniates, en guerre avec les Svbnrites, employèrent pour les vaincre le stratagème suivant: ils amenèrent au combat une grande troupe de joueurs de ilùte. Au son de ces instruments, les chevaux se cabrèrent, se mirent à danser, renversèrent leurs cavaliers, et passèrent en cadence dans les rangs des Crotoniates, qui n'eurent pas de peine à vaincre leurs ennemis. Qui a raconté le premier une pareille histoire? c'est Aristote. Quels sont ceux qui l'ont répétée? Athénée et Pline (lib. VIII, cap. xui). Voici encore un autre fait merveilleux :
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le sontiMilit'ux Vairon iaj)|)orto qu'on voyait dans un marais do Lydie des îles flottantes qui, au son de la flùle, se groupaient en cercle et se dirigeaient ensuite vers le rivage d'où parlaient les sons(/> re rustica,\'ih.\li).
Chez les anciens en général et surtout chez les Grecs, la poésie était prépondérante. Ouoiipu' intimement liée à une suite de sons destinés à la faire valoir, les louanges s'adressaient de préférence au poêle. Les législateurs, les philosophes, qui sont en général peu doués sous le rapport musical, se sont fourvoyés souvent dans leurs théories au sujet des relations des sons avec les idées morales et civiques.
On peut et l'on doit admettre que les inflexions molles des chants asiatiques, que l'ahus des intervalles chromatiques et des ports de voix, aient paru aux Grecs contraires à la gravité des mœurs, à la pureté des sentiments, à la dignité du caractère : soit. Mais que leur importait le nomhre des cordes de la lyre et de la cithare? La succession des intervalles dans un tétracorde était en elle-même une chose bien indifférente. Ce qui pouvait impressionner, dans tel ou tel sens plus ou moins grave ou léger, sérieux ou frivole, mâle ou efféminé, calme ou passionné, chaste ou voluptueux, c'était, en dehors des paroles, le style, l'expression, le rythme, h manière de dire du musicien, et surtout les inflexions intentionnelles de la chanteuse.
Il est facile de comprendre que les éphores et les archontes, se faisant les organes de l'opinion publique, aient prescrit dans les écoles l'emploi de chants religieux et patriotiques. Ce sont là des usages permanents chez tous les peuples, et c'est dans les chants nationaux qu'il faut chercher les émotions successives et si souvent contradictoires de la fibre populaire : à Vive Henri IV succède la Marseillaise, aux Te Deum le Ça ira, au Domine salvum la Carmagnole. A telle époque de notre histoire, les refrains des chansons de Déranger étaient autant de manifestations contre un régime politique et une dynastie qu'on voulait rendre impopulaires. Les mazarinades ont été plus inoffensives, elles ont cependant provoqué des troubles.
Quant à la musique hiératique, elle a toujours eu sa raison d'être, à cause de son objet. Les chants des hymnes pendant les sacrifices, les mélopées et la musique des processions et des chœurs de danse étaient nécessairement réglés comme dans toute liturgie, et leur invariabilité résultait de la permanence des croyances religieuses.
L'inflexibilité des règles sur ce point s'est étendue aux habitudes civiques, sociales et familiales pendant un assez long temps, à l'imitation des
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Égyptions et dos monarchies assyricnnos et oriciilalcs. Il n'csl donc pas extraordinaire qiR' Fart ninsical soit resté statiorinairc.
Nous trouvons une pivuve de rassujetlissement de la niusicpie à la poésie dans ce fait que la niéloju'e était syllabique, et il ne paraît pas qu'il soi! venu à l'esprit d'un niusicieu de eliauter luu- suite de sons sur la nièuie syllabe.
Tant que la (irèce resta soumise à l'esprit de ses premiers léyislateurs, des Lycurgue, des Solon, des jiliilosoplies qui avaient ('té ap|)reiidre en Egypte sinon la sagesse, du moins les principes du gouvernement autoritaire, nous ne trouvons dans son histoire que des protestations énergiques contre tout changement dans les modes, dans la facture des instruments, dans la forme des mélodies ; mais, à la suite des guerres médiques, les rapports avec l'Asie devinrent plus fréquents, et le goût de la musique instrumentale se développa ; il fut de bon ton de chanter non pas sur les modes phrygien ni lydien, car ces échelles étaient comme nos modes, dont on peut tirer des chants d'une expression très variée, selon l'usage qu'on en fait, mais à la manière des poètes-musiciens de l'Asie Mineure, de Simonide, d'Anacréon, de Lasus d'Hermione, de Philoxène,de Mélanippide, de Phrynis, de Timothée de Milet. Ce fut en vain que les platoniciens et, en général, les philosophes, s'élevèrent contre ces nouveautés, et considérèrent l'abandon de la mélopée dorienne, rigoureusement pratiquée, comme devant entraîner la corruption des mœurs, la décadence de la patrie hellénique. On ne les écouta pas. La musitjue ne fit pas de grands progrès pour cela, caries notes d'agrément, les langueurs amoureuses du chant asiatique ne produisaient que des impressions sensuelles. L'intelligence des arts s'émoussait, la science des sons était bornée à une pratique empirique, et il ne se produisit aucun fait de nature à agrandir le domaine de l'art.
Platon n'a considéré la musique que comme une institution sociale, propre à calmer les passions, à mettre de Fordi'c dans les esprits et à fournir à l'observation des philosophes des éléments de comparaison. Aristote l'a envisagée sous un jtoint de vue bien plus large et plus élevé dans sa Politique. Jl reconnaît le charme, la puissance, l'influence de la musique sur les cœurs, qu'il rend plus humains, plus sensibles, et il admet très bien qu'en dehors de son action moralisatrice, elle est la source de jouissances légitimes, de plaisirs délicats et de distractions utiles.
Il suffit de rappeler ici cpu^ Platon voulait bannir absolument la musique instrumentale pour qu'on se fiisse une idée de son intelligence musicale. Plutarque a été un historien incomparable, mais un amateur de musique peu instruit des éléments de cet art, et d'un goilt douteux. Il renouvelle
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lojs lamciihilioiis de IMiihiii. en rciiclu'fissaiil (Micoiv sur elles. Il y avail ('in([ eeiils ans ijiie la luéNtpée dorieiine avail fait place à de plus libres aceeiils, ce qui n'a jias empèclié la (irèce de produire encore, de Péridès à Aratus, des hommes éminenls, des poètes, de grands artistes peintres et statuaires, et même, après Aralus, des liéros tels ijue Pliilopœmen, appelé « le dernier des (u'ees ».
Jus(in'à ce (|u'on ait découvert des monuments authentiques de la musique des Grecs, avec les notions sufiisantcs pour leur exécution par les voix et les instruments, nous resterons dans l'ignorance des effets qu'elle devait produire, et nous sei'ons obligés, on bien de répéter ce que les auteurs anciens nous en ont appris, ou bien de nous livrera des hypothèses.
En effet, que possédons- nous? quatre fragments dont la traduction est discutée et manque de certitude.
La théorie est la seule science qui puisse nous donnei' une idée de ce que pouvait être la pratique de l'ai't musical, et quant aux mélopées, la tradition nous a transmis certainement des formules mélodiques, puisque cette tradition s'est maintenue sans interruption, à travers les âges, dans les Églises latine et grecque. Je prouverai même que de notables fragments de mélopée grecque sont disséminés dans l'Asie Mineuie, en Perse et en Arménie.
Le système tonal des Grecs a eu pour base l'ordre diatonique. Quelle a pu en être l'origine?
Un système historique, en faveur depuis quelques années, tendrait à en attribuer l'origine aux Hindous et aux Perses. C'est là une pure hypothèse.
De l'Asie Mineure se sont répandus dans la Grèce des poètes, des artistes, des chanteurs ; cela paraît aussi évident que l'importation en Italie des arts par les artistes de la Grèce elle-même. Les preuves abondent autant que celles des origines aryennes sont rares, pour ne pas dire absentes.
C'est à tort, je crois, que Fétis a attribué à Pythagore une influence sur la pratique musicale en Italie, et que, selon lui, la division par octaves aurait été ailoptée et substituée au système des tétracordes grecs, il est vrai que le philosophe a pu étudier les faits musicaux tour à tour à Samos, sa ville natale, à Lesbos, en Egyj)te, à Babylone, enfin à Crotone, où il a établi son école, au commencement du sixième siècle avant Jésus-Christ. Il est vrai que la musique a été aussi l'objet de ses études au point de vue de l'acouslique, et qu'il a déterminé ou plutôt formulé les rapports des sons entre eux d'une manière scientifique. Mais, puisque les cordes de la lyre et de la cithare étaient accordées au moven d'enroulements et de tension sur
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la barre, sii|)(''rieiirt', dapivs le mode cl la iialure tlo.s Ic'ti'acordcs, il est impossible d'admcttro quo cos rappoils aiciil (Vliappé aux citharisles dans la piali([iio do leur art, ci qu'ils n'aient pas remarcjué que la moitié de la lonj^uenr de la eorde donnait l'oclave de la corde enlière; que son tici's donnait la (|uinlc, (jue le quart (loniiail la (juaitc. D'ailleurs, conimcnl le tciracorde aurait-il pu ètie lixé sans la notion du Ion?
Pytliagore n'a laissé aucun écrit, et ses disciples ont dû lui attribuer des ibéories au moins sinjj;ulières. Pline en rapporte quelques-unes qui feraient du célèbre pliilosoplie un lialluciné. Remarquons en passant que la recherche de riiai'UKuiie universelle a été cause d'autant de divafiations que celle de la pierre pliilosopliale. l*ytliai;ore aurait donc l'ormulé entre les sons des rapports identiques avec ceux qui existaient entre les planètes.
L'intervalle d'un Ion serait comparé aux 126 000 stades qui séparent la Terre de la Lune; l'intervalle d'un demi-ton serait analogue à celui des 63 000 stades qui séparent la Lune de Mercure, et Mercure de Vénus. .le crois devoir arrêter ici l'exposé de ce système musico-astronomique.
La division mathématique de l'octave en cinq tons et deux demi-tons mineurs, formulée par les disciples de Pythagore, Philolaus et Ârchytas, a été combattue par Aristoxène, le péripaléticien de Tarente, qui a soutenu la doctrine des demi-tons égaux, doctrine qui a prévalu dans l'accord des instruments à sons fixes, sous le n(uu de lempérament égal. On a appelé cette division de l'octave, bien à tort, la gamme des musiciens; car tout musicien sait bien faire la différence entre le demi-ton majeur et le demi- Ion mineur. La division de l'oclave, d'après l'autre système, a reçu le nom de gamme des pliysicieiis.
Les observations faites par Pythagore ont eu si peu pour effet de substituer l'enseignement au moyen de l'octave à celui des tétracordes, système plus logique, qu'au temps de (juy d'Arezzo, au onzième siècle, on introduisit la solmisation par hexacorde, que l'on complétait par la corde mobile, désignée parla lettre B. Ce B était tantôt naturel, d'où le B carré ou Bécarre; tantôt baissé d'un demi-Ion. ou nml, d'où le Bémol, comme nous le verrons jilus loin.
Pytliagore était-il musicien? Jambliipie aflirme que ce philosophe a luimême composé la musique et les paroles de chants destinés à exprimer les sentiments moraux de l'ànie. ()n peut attribuer îuPythagore l'invention de certaines lois d'acoustique et l'application de la mathématique à la division des intervalles. Mais la légende de ses expériences sur les marteaux d'un forgeron et sur les cordes tendues par des poids a été mal présentée par divers auteurs, notamment par Nicomaque, Gaudence, Macrobe, Cen-
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soriii et Jaiublique, piiisciiic les l'iiils iicouslifjiios sont en désaccord avec ces cxpcricncos. Cependant il paraît certain (pic Pytliagore a établi les proportions d'où résultent l'octave, la (piinte, la (|narte, etc., enfin la gamme arithmétique. Aristoxène. comme on l'a vu ])lus haut, a opposé à cette doctrine une autre division.
Ptolémée, l'astronome alexandrin, a établi, dans son Traité des harmoniques, les intonations de la gamme diatonique, telles qu'elles sont admises aujourd'hui par les physiciens. Dans la pratique de la musique, il y a entre les sons d'une mélodie des tendances et des affinités qui modifient leur intonation d'un comma, et les niellent en désaccord avec les sons des instruments à clavier et à sons fixes. C'est alors que la tolérance de l'oreille intervient et, par un phénomène singulier, l'intelligence de la phrase musicale supplée à ce que l'oreille ne perçoit pas d'une façon absolue. Il se passe un fait analogue dans la conversation ; quoique des syllabes soient à jieine prononcées, malgré les ellipses et les abréviations de langage, le sens est saisi et la pensée n'a rien perdu de sa clarté. Pour rendre plus sensible l'analogie, voici un exemple de modulation enharmonique où le so/ tt devient un la p, où le fa tt devient un sol 7.
Les Grecs ont montré la supériorité de leur intelligence musicale sur celle des autres peuples, des Égyptiens même, dans leur système de notation, qui a été adopté par les Latins et par tous les Occidentaux.
Cette notation, par rapport aux signes représentant des successions de sons, des groupes ou cadences, des accents combinés, était relativement claire, parce que chaque signe graphique correspondait à un son précis, isolé.
Dans le Protagoras, Platon ne semble parler que de l'enseignement primaire de la musique, lorsqu'il dit que les maîtres apprennent aux élèves à chanter les vers des meilleurs poètes et à les jouer ensuite sur l'inslrument, c'est-à-dire à faire entendre l'air appris par cœur sur la lyre ou la cithare. C'est là un enseignement routinier, mais l'exercice de la solmisation se passait autrement.
On conçoit sans peine que les dénominations des notes chez les Grecs ne pouvaient être employées que dans la théorie, et que, dans la pratique, des noms plus simples et plus courts devaient leur être substitués. En effet, il eût été impossible de solfier avec les nwls : prosia mbanoménos, paranèle, parhypatc. On se servait des monosyllabes lé, ta, le, tô, lé, ta, lé, té, ta.
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Oïl pourrait coiirhnv de divers passages du Tralfr dex Inix (pio les l'iilants suivaient pendani hdis ans des cours de uiMsiijue. Dans l'un d'eux, Platon s'exprime ainsi : « Ouant aux variations sur la lyre, Jorsipie la Ivre exécute certains traits qui ne sont pas dans la composition, lorsqu'on établit la symphonie et l'anliplionie, soit eu multipliant les notes, soit en les espaçant en jouant vile ou lentement, tantôt à l'aii^u, tantôt au grave; lorsqu'on arrange ainsi sur la lyre toute sorte de variations rytlimicjues, il n'est pas nécessaire d'exercer à toutes ces choses fines et délicates des enfants qui n'ont que trois ans pour apprendre, dans un aussi bref délai, ce que la musique a d'utile. »
Platon blâme ailleurs sévèrement l'emploi des instruments sans la voix humaine. Il traite leur jeu isolé de barbarie et de charlatanisme. H s'agit donc ici de pédagogie morale.
Le philosophe veut qu'on se contente d'apprendre aux enfants à chanter et à accompagner la mélodie note à note, telle que le poète musicien l'a composée, sans y ajouter aucun ornement. Il n'en était pas de même pour les réunions d'hommes faits, dans les festins, par exemple, oîi des musiciens habiles étaient appelés, selon le témoignage d'Athénée, et ravissaient les convives par l'agilité de leur jeu sur la cithare et par l'harmonieuse suavité de leur voix.
De tous les auteurs qui se sont évertués à connaître les signes de la notation des Grecs et à les appliquer aux modes, il n'y en a pas deux qui se soient mis d'accord. Parmi les plus anciens, je citerai Alypius, Aristide (juintilien, Gaudence, Bacchius, et aussi Manuel Bryenne, écrivain grec du quatorzième siècle ; parmi les modernes, Meibomius, Burette, Perne, Bellermann. Fétis, à son tour, les réfute tous et propose une interprétation aussi laborieuse que confuse.
On attribue à Pythagore l'application aux sons des lettres de l'alphabet. Celle noiation remonterait donc au sixième siècle avant notre ère.
S'il faut en croire les tables qu'\lypius a données dans son Guide muslral (Eî'iaywy/j p.o'jcri/.v;) , le nombre des signes de notation n'aurait pas été moindre que mille six cent vingt. Ce chiffre serait inadmissible dans la pratique, mais il peut s'expliquer par cette raison, que la plus grande partie de ces signes appartient aux trois geni'es. L'étude à laquelle je me suis livré sur les tables d'Alypius m'a démontré qu'on pouvait les réduire à cent soixante-huit et même à cent quarante-quatre.
Les lettres de l'alphabet grec étaient modifiées dans leur forme, selon qu'elles exprimaient les sons de la voix humaine ou ceux des instruments. Telle était la force de la routine que cette double notation vocale et instru-
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niciilale osl lostôo on usiigo jusqu'au temps de Bocce, c'esl-à-dirc pendant on/o ciMils nus.
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l'nc pallie ilos notes (jue renfernie ee taMeaii élail alTeeli'c à la imisi(jiie vocale, l'aulie à la imisique insiniineiilale. Ouaiil à la diiive relative des sons, (jnt! les (irees a|)j)elaient rijllnnes el (|iie nous appelons valeurs et mesurca, des signes parlienliers i'indiijuaienl.
I.e nom donné à eliaenne des notes grecques différait, selon le mode el le genre dans lesquels le morceau était composé.
Voici un exemple de TcHlielle du mode lydien, dans le genre diatoniqni', avec les ipiinze notes qui la composent :
7 npo(j).au.6avoiA£voç Pr(islanili,-iiinnii''ni' ou cnnlc ajmitrp.
1 'VTTaTTi GsotTOjv Hypale des princij)alcs '.
P napuTroiTr, ûicolxiov Pariiypate des princi[)ales.
<t> Aiyoïvb; OTTotTwv Liclianos des prineiji.tles-.
S 'Y-rzi-zr, peaojv Hypate (tes moyennes.
P napuic!ïT»i ixÉaojv Pariiypate des moyennes.
t^ Ai/avoç aî'trwv Liclianos des moyennes.
I Me'ar, Mèse OU moyenne.
Z noLonainr, Paramèse ''.
E TpiTri SiE^EUYiJiÉvtov Trite des séparées.
1_f IIapav/,Tïi Sis^îUYOLô'vwv Paranètc des séparées.
<t> Nv-ÎTr, SiEÇeuY.uiî'vwv Nète des séparées.
X Tptt^ ÛTcepêoXotwv Trite des aiguës
/^' riïpaviJTri uTtiûêoXoti'ojv Parauèle des aiguës.
r ^riTr, ÔTtspêoXdtwv Nète des aiguës.
SOLMISATION DES GRECS
Les proslamlianomèues ts.
Les liypates Ta.
Les parlivpales tt,.
Les lielianos toj.
Les mèses ts.
Les pararaèses toi.
Les Irites ... . . . • tt).
Les paranètes tm.
Los nètes . ta.
1 . Les anciens considéraient com;n(! supMenres ou principales les cordes graves. De là ce mot -»T'..:. Che^ les modernes, le système contraire a jirovjlu.
2. Corde (|ui se touchait avec l'index sur la Ivre. 5. Celle qui vient après la movenne.
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Ces quinze notes des (Irecs i'orniaieiil deux oelaves, donl la seconde était la répétition de la première. Elles étaient soumises à quatre divisions principales, appelées télracordes :
TsTpô/opîov uTTixTwv Tétraconic ilcs principales.
TtTpâ/opôov u.£'(j(ov Télracordc dos moyennes.
TsTpoî/opcov 5i-^!uy;j.£vt.iv Tôtracoidc des séparées.
TETpoi/opSov uxEçêoXaîcov Télracoi'dc des aiguës.
Lorsque le troisième tétracorde commençait à la mèse, il prenait une autre dénomination, celle de zsrpxy^opùov (7uv/j,up£vwv, tétracorde des conjointes, parce qu'il était joint au tétracorde des moyennes.
Alors il en résultait trois autres notes; ce qui portait à dix-huit le nombre employé dans chaque mode. Voici la forme et le nom de ces trois notes :
O Tf l'ir, auvïlufxsvtov Tiile des conjointes.
r riapavviTKi (Tuvr,jjLu.£V(.)v Pavanète des conjointes.
XI Nii-r») cuvïjuiiéviDV jSète des conjointes.
LES MODES
Si la tradition ne nous venait en aide pour nous diriger dans le «lédale des modes grecs, nous n'en sortirions pas. Leur classement et leurs noms diffèrent dans les auteurs; leur nombre même n'est pas déterminé. Aristoxène en compte treize, Aristide Ouintilien et Bacchius le Vieux, sept, Alypius, quinze. Ce qui est encore plus grave, c'est que des modes portant le même nom sont attribués à des échelles différentes. C'est ainsi qu'on trouve dans Euclide et dans Gaudence, désignée sous la dénomination de mode dorien, l'échelle suivante : mi, fa, sol, la, si, ut, ré, mi, qui commence par un demi-ton ; tandis que l'échelle du mode dorien est ré, mi, ja, sol, la, si, ut, ré.
Confondre le mode dorien avec les modes dont l'échelle a à sa base un demi-ton, tels que l'ionien ou iastien, le phrygien, le lydien synton et le mixolydien, c'est là une marque ineffaçable de l'incompétence musicale du savant Euclide et ilu compilateur Gaudence.
Il faut reconnaître que, la pratique de la musique ayant partout précédé la théorie, les perfectionnements apportés dans la foctiire des iiisiruuients
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ii'oiil jias loiijoiirs iiiK'iiiili les iiiicicns usures. Ainsi, les It^i'acordcs (■laiciil déjà foniu's sur la lyre l(irs(|u'(iii ajdula nue corde grave. On l'appela ponr cela corde ajoutée, jjnislamhaaomèue, el on la plaça au-dessous d(; la noie la plus grave de l'Iiypale liypalôn, qui n'a plus été que la seconde note.
Au dire de Niconiaque, Pylliagore aurait ajouté une liuitiènie ((trde à la lyre, afin de compléter l'oclave.
Les systèmes de Pylliagore el d'Arislo.vène furent surtout appréciés par les théoriciens.
Vers le milieu du troisième siècle avant Jésus-Christ, la théorie paiail avoir été l'ohjet de travaux considérables; mais tous les auteurs différent, non seulement sur le nombre des signes musicaux, mais sur la nomenclature des modes. Il est devenu impossible de rien affirmer à ce sujet sans s'exposer à être contredit par une citation de (juelque auteur grec.
Le renseignement le plus sérieux sur la constitution de la musique grecque ou plutôt sur la grammaire de cet art nous est fourni par les tables d'Alypius, et encore il ne faut pas oublier qu'il a vécu dans la deuxième moitié du quatrième siècle de notre ère, par conséquent à mille ans de distance de Pythagore et sept cents ans après Arisloxèiie.
NOMENCLATURK DES MODES D'APUliS ALVl'IUS
/ I . Hijiw-dorien, oa lopiicn.
\ 2. Ilypo-ionicn, ou liypo-instien, ou li\|io-piii'ygien giavc
Modes graves. • • \ r>. Hypo-phry^ien.
Hvper-plavgieu ou liyper-niixo-lydien
1 i. Hyper-éolien.
V 15. Hy|ier-lydien.
Au deuxième siècle, Claude Ptolémée a réduit ces quinze modes à sept ot a changé arbitrairement les noms sous lesquels on les désignait. Eu prenant pour base chacun des degrés de la gamme diatonique, il était <l'aillcurs dans la vérité el établissait théoriquement ce qu'on pratiquait en
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iTiililt' depuis ili-s sit'cli's. (le elassiMneiil des modes luusie.iiix duiii jiis(|ii"à lu conslitulioii tonale lixée |iai- saiiil (iré^oire el déjà éliaiu liée pai' saint Ambioise.
Voiei done l'ordiv des modes sidun l'Iolémée :
Doiiuii
la.
llypiilydicii
st.
ll\jiO|iliiy^icri
ut.
Ilvpodoncii
ré-
Mixulydicii
mi.
Lydien
fa.
l'hrv^icn
so/.
El l'ordre grégorien :
Etendue de l'éclielle.
Doiicn
ré
la
ré
Hj'podoricii
la
ré
la
Plirygien
mi
si
mi
Hjpophrygien
si
mi
si
Lydien
Hypolydien
ut
fa
ut
Mixolydien
sol
ré
sol
Ilypoiiiixiilydicn
ré
sul
ré
On voit qu'il n'y a pas de coïneidenee, ce qui déroute au sujet des attri- Initions morales et expressives de ees éeli(dles; mais eette division en huit modes avait été adoptée déjà en Orient, ainsi que h^ |(i'ouve le formulaire liturgique le plus aiieien du rite grée et (|ui es! appcdé les Huit 7'oHX, Oy.Z(t)Yiyoç.
Indépendamment de la grande autoriti' de r-e recueil d'hymnes, on trouve encore le classement des huit échelles tonales dans ÏHagiopulile, el au quatorzième siècle Manuel Hryeniu' eu a parlé comme d'une tradition non interiompue.
Ces modes avaient leur caractère propre, ou du nmins celui qui leur était atlrihué par l'usage qu'on en faisait.
i< On doit conserver à chaque harmonie, dil Lucien, son caractère propre : à la mélodie phrygienne l'enthousiasnu', à la lydienne le ton hachique, à la dorienne la gravité res])ectueuse, à l'ionienne la gaieté gracieuse. »
y.vâiov rà ^xy.y^i/.àvy Tfj^ ùapiou to ffep.voy, tv7ç iwvixv;; ~'j ylx'^vpov.
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GENIIES EM HARMONIQUE ET C It R 0 M A T 1 1> U E
Je ne parloi'iii ici (jue comme d'uiie cui'iosilé jiliis ou moins scientifique lies genres enharmonique et cliromalique, altiilniés aux Grecs anciens jiar Aristide Ouinlilien, parce qu'aucun monument n'esl venu jusqu'à présent justifier ces théories. Le genre enharnioni(]ue ou harmonique aurait consisté dans l'emploi de quarts de Um dans des gammes dont on aurait supprimé des notes; par exennile, dans le mode lydien, on aurait eu cette gamme : fa, sol, la, si, si '/i, ut, lai, mi '/t- Les notes fa, la, ré auraient été supprimées. Dans d'autres modes, on aurait supprimé le sol, ou le la, ou le fa, etc.
Ouant au genre chromatique, il aurait été de trois espèces :
r le chromatique mou se serait composé d'un tétracorde ainsi divisé : si plus 7i25 plus 7i2' plus "7,2 et mi. Aristoxène, le pscudo-Euclide et Gaudence ont divisé le ton en douze parties; Aristide Quintilien l'a divisé en vingt-quatre parties. Ce serait véritablement se moquer des lecteurs et s'exposer à l'hilarité des artistes que de prétendre qu'une musique a pu être exécutée dans de semhlahles conditicnis.
2° Le chromatique sescjuialtère aurait consisté dans la division suivante du tétracorde : si, '/«i. 7ii et "/si-
3° Le genre chromatique tonique aui'ait eu pour éléments deux demitons consécutifs, suivis d'une tierce raineuic appelée trilnhaitoii.
Enfin, des théoriciens veulent bien admettre que, dans le sixième siècle avant Jésus-Christ, les Grecs étaient en possession du genre diatonique pur de ces alliages. Du reste, ils trouvent leur excuse dans la prétention évidente qu'avaient quelques musiciens de découvrir des intonations intermédiaires et de les employer au temps même de Platon, puisque ce philosophe s'en moque agréablement dans son traité de la République : « N'est-il pas plaisant, Socrale, de voir nos musiciens disserter sur ce qu'ils appellent des nuances diatoniques, tendre l'oreille comme des curieux qui cherchent à surprendre des secrets; les uns disent qu'ils distinguent un certain intervalle, le plus petit qui se puisse apprécier; tandis que les autres prétendent que cette diflerence est insignifiante; et néanmoins tous, dans la pratique de leur art, négligent les théories de leur esprit pour ne suivre que la loi de leur oreille. »
En parlant de ce qu'il ap[)elle les intervalles composés, Aristide Quin-
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Iilicii (lit (|iu' le jiliis pclil csl le (li(''sis ciiIimiiikiiiuiiu' ; puis ii distiuj^iic le (li'iui-ldii, le Ion et le doulilc l(in (dilon ou lierc(^ majeure). Co, diésis enliarnioni(iU(' n'a riou qui conlrediso iiDlre système européen, puisque nous tenons compte de subdivisions jilus petites encore dans la modulation enharmonique, lorsque, en clianiicant un ft en \>, un Ci en t ou en p, nous opérons sur un comma ou neuvième de ton.
Aristide Quinlilien ajoute un correctif à la pensée qu'on pourrait concevoir de l'application des quarts de ton à la pratique musicale.
Uâ).iv roîiTMV â jnÉv sortv èlxzrr» ' a âï p.£iÇfj) ' y.at a nïv nv^xrnjwx ' a. à\ SlctijWDa. ' •/.où â fxÈv évxpiJ.û\/ioc' X èï yûrj)u.y.ziY.i' x âï $ixTovf/.x' v.xl x uiv pr,7x' x âï x).oyx.
Par conséquent, ces intervalles étaient |)lus ou moins grands, comme ils le sont dans notre système, c'est-à-dire justes, au<imentés ou diminués; ils étaient consonnants on dissonnants, comme ils le sont encore; enharmoniques, chromatiques ou diatoniques; et Aristide Quintilien, ajoutant fju'ils sont rationnels ou illogiques, maintient et sauvegarde le principe du jugement de l'oreille et des rapports de ces intervalles avec la suite diatonique des sons.
Les fragments de notation grecque donnés par cet auteur resteront intraduisibles en notation moderne jusqu'à ce qu'on ait trouvé un monument manuscrit, peint ou sculpté, offrant une mélodie grecque dans une notation archaïque accompagnée d'une transcription en lettres dite boétienne.
(tu a prétendu qu'à l'imitation des Hindous et des Chinois, imitation, à mon avis, supposée, les Grecs avaient des modes dans lesquels des notes étaient supprimées.
Plutarque dit, il est vrai, que des cordes ont été retranchées à la lyre par Olympe et par Terpandre; il ajoute que ce n'a pas été par insuffisance de connaissances, mais pour donner à leurs mélodies plus de simplicité, et que leurs chants formés d'un petit nombre de notes étaient meilleurs que ceux dont les sons étaient multipliés.
J'ai dit ailleurs (ju'il ne ftillait pas conclure de l'absence de certaines notes dans un chant que leur suppression a été systématique, puisque nous avons nous-mêmes des mélodies qui offrent des lacunes semblables, et j'ai cité la mélodie si connue sous le nom de Romance de la Rose. Les partisans de la filiation aryenne diront que c'est une mélodie irlandaise, et chercheront à établir des rapports entre les Irlandais et les Aryens. Par malheur, nous possédons un assez bon nombre de chants anciens irlandais où les sept notes se trouvent employées. L'argument serait donc sans valeur.
On comj)reud que l'oi-eille fine des btniens et des (Irecs en général ait dis-
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liiijiiK' (les intonations inlcrnK'di.iiics dmis riiih'iMillc d'uii Ion ;"i ini nuire, cl môme tl'nn (l(Mni-ton au dcnii-hin siiiv.inl. On n';i pas licsdiii il'rlic Ionien |)onr cola : les inflexions de la voix sulTisenl poni' déniontrei' l'existence de cette variété de sons. Mais (|uanl à élaiilir un système mnsieal |)rati(|ne sur la division de la gamme en vingl-(|(iMtit' qnails de Ion, cela a élé anssi impossible au temps d'Olympe, c"(>st-à-dire doux siècles avant la prise de Troie, qu'aujourd'hui, par la raison que ce système enliarmoniqne, compris ainsi, est incompatible avec l'ordre diatonique des tons et des demi-Ions, base de l'art musical chez tous les peu])les et à toutes les époques.
Ce système enharmonique se bornait donc à un effet mélodique analogue à celui que produisent les violonistes en glissant sur la corde de leur instrument, effet dont les guitaristes usent et abusent. L'action funeste de ce genre d'exécution sur les caractères, l'état de langueur, de mollesse où il jetait les auditeurs l'ont fait proscrire par les artistes sérieux et par les gens de goût. Le genre chromatique lui a été préféré; c'était un moyen terme. Les petits intervalles étaient encore employés, mais avec plus de réserve. C'était encore une application dangereuse d'un art destiné à transporter l'âme sur les hauteurs, à exciter dans les cœurs l'amour de ce qui est noble, grand, généreux, à calmer les mauvaises passions, à honorer les dieux. Les Dorions refoulèrent en Asie ces tendances corruptrices et leur opposèrent le genre diatoui(|ue dans toute sa pureté et sa correction tonale. Ce fut en vain que Timothée de Milet défendit le genre asiatique.
I>es Grecs ont toujours lullé contre l'invasion des habitudes musicales asiatiques, afin de conserver à leurs chants nationaux le caractère diatonique.
Dans une de ses comédies, Phérécrale met en scène la Musique, dont les vêtements sont en lambeaux et qui a été meurtrie de conjjs. La Justice lui en demande la cause, et la Musique lui répond que Mélani|i|)ide, l'hr\nis, Timothée ont démonté sa lyre à sept cordes pour y metlre douze cordes; qu'ils en ont tiré des « roulements et des petits airs extravagants ». Cela se passait au sixième siècle avant notre ère.
Aristophane se moque aussi également des inflexions molles des Asiatiques dans sa comédie des Oiseaitjr.
D'ailleurs il v a beaucoup de conjectures dans l'exposé qu'on peut tracer de l'usage de la musique en Orient et en Occident antérieurement au sixième siècle avant l'ère chrétienne. On vient de voir que les hisloriens grecs ont donné sur cet art les notions les plus contradictoires; les traités (|ui sont parvenus jusqu'à nous ont été écrits à diverses époques, alors que la musique s'était elle-même transformée et que les termes techniques avaient changé d'acception.
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Malgré les (l(''ii(iiiiiiialiiiiis asia(i(|iii's de iiliisiciii's iiimlcs anciens, le ]iliryi;i('n, lo lydu'n, l'idnicn (iii l'iaslicii, ils ne sonl pas moins dialonifjuos (|ne l'éolion cl le dofion, ce (|iii pronvoi'ail fjiic les f;onros ('iiIiarmoni(|ue cl chromatique? consislaicnl moins dans un sysicmc tlic()ri((ue que dans un mode d'exécution pratiqué par les chanteurs et k^s citharèdcs.
Dans la comédie des Chevaliers, Aristophane, qui avait beaucoup de bon sens, se moque agréal)hMiient <k^s théoriciens qui prétendaient introduire dans la musique des quarts do Ion, et qui en attribuaient l'invention à Olympe. Les acteurs prononçaient un vers foi-mé de la syllabe mi l'épétéc douze fois avec des inllexions diverses, en disant aux spectateurs (|u'ils se lamentaient et pleuraient comme deux flûtes jouant un air d'Olympe. Leurs voix produisaient un traînement du son analogue à l'effet d'une corde de violon ou de piano qu'on met au Ion ; et les Athéniens de rire comme le faisaient les Parisiens lorsque Paganini imitait sur son violon les miaulements d'une bande de chats.
Un autre musicien ([u'Olympe tenta aussi un retour au style asiati([ue. Il s'appelait Philoxène, et il ne serait pas impossible que ce fût un surnom; car il exprimait son goût pour les mœurs étrangères {'riilo;-'iivo:, qui aime les étrangers). Il me paraît certain d'ailleurs qu'en Orient la musique a été de tout temps, sauf dans quelques fêtes religieuses, considérée et pratiquée comme un moyen d'excitation à la volupté. Cette destination l'a maintenue et circonscrite dans un cercle étroit d'effets auxquels l'inielligence artistique n'a eu qu'une faible part. La stérilité et la monotonie ont été la juste conséquence de cel emploi dégradant. Qu'on réfléchisse à ce que rapporte Quinte-Curce du rôle que jouaient les musiciens dans les repas, chez les Babyloniens, où la débauche succédait à la gaîté. Les femmes qui assistaient à ces festins gardaient d'abord une contenance modeste; ensuite elles quittaient l(>s vêtements qui couvraient le haut du corps, et peu à peu oubliaient toute pudeur; à la fln (ce qu'on a honte à dire) elles jetaient à terre les derniers voiles. Et ce n'étaient pas des courtisanes qui se déshonoraient ainsi, mais des femmes mariées et des jeunes filles vierges, qui s'étaient accoutumées à regarder comme une marque agréable de politesse d'avilir ainsi leur corps en l'exposant aux regards'.
1. Fa'miaarum convivia iueuntium, in i)iiiici|)in modeshis est hahitus ; dein summa qu;rque amitula cxuimt, iiaulaliiui[iie puiloiem profauant; ad idtiiiuim (^houos auribiis sil) ima coiporum volamina projiciimt. Nec mcrctricmn lioc dedecus est, scd inatrouariim virgiuiiinquo, a|nid (jiias comitas habetur vulgati coiporis vilit;is. {Lib. V, cap. i.)
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Le ryllimc Iml^i(•lll clicz los fiircs était subordoiiiii' au lyllimo pocHiquo dans k' cliaiil, ce i|iii a toujours eu lieu dans ce; que nous appelons le récitatif cl la dcclainalion lyrique. Les formes multiples de la versiiîcatiou grecque se prêtaient à des combinaisons rythmiques innombrables, de telle sorte que les mesures variées de notre musique moderne ont dû nécessairement se retrouver dans la mélopée, dans les chœurs, dans les chansons. Mais quant à la danse et au jeu des instruments, la durée des sons était soumise aux mouvements qui sont inspirés par la nature, d'où résultaient des mesures, des cadences binaires, ternaires, avec leurs combinaisons diverses. Les mesures isochrones sont si naturelles au jeu des muscles, à la marche, à l'agitation des membres, aux tressaillements intérieurs des corps humains, que les Grecs n'ont pu s'y soustraire, et ils les ont exprimées ainsi : le temps, comme mesure d'unité, /po'vo;; la longue de deux temps, p.azp« âi^^ov^;; la longue de trois temps, ^x/.pcx zpi^po^joç; la longue de quatre temps, y.-Mpx nrpy./^ooyo;; la longue de cinq temps, uy.y.px ■KVir:y.ypovoz.
Ces diverses valeurs ou modes de durée des sons avaient leurs silences correspondants; en voici les relations :
Silence de 1 temps. Kéïo; 6?â/i; (temps virle fourt).
Silence de 2 U'nij)s. Kévo; (xâitoo; Jî/povou.
Silence de o temps. Kévoi; uâxso; Tfi/povou.
Silence de 4 temps. Kévoç |j.àxpo; TeTçà/pwou.
Silence de o temps. Ké/o; iii/.ç'j; TTEvTâ/povou.
Ce que nous appelons la [anse était nommé o:a.-,io)r,.
Les Grecs exprimaient notre mesure à six quatre ou six huit par le terme pvQpLÔç t'iayJij.oç, mesure à six temps.
Mais il en était de ces temps comme de la quantité prosodique qui donnait la mesure du vers et était néanmoins modiiiée par l'accentuation : celle-ci était déterminée par l'intonation et la succession des sons : par exemple, àanale proscrousmos, ligure de trois notes dont la seconde était plus basse d'un degré que les deux autres, comme dans la, sol, la, l'accent portait sur la première; dans Veccrousmns, figure de trois notes dont la seconde s'élevait d'un degré au-dessus des deux autres, comme la, si, la, l'accent portait sur la set-onde note.
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La succession d'iiii son f^ravc cl d'un sou aifiu lii'-s culic eux s'apjiclait proslepsis; rabaissement lie il'uu sou ai<iu à un son liiave s'appelail éclepsis; si les tons étaient détachés, le proxicjisis dcvcuiiil pruscroiisis, l'éclepsis devenait cccromis ; le mélismos, le finnpisinos cl le trrctismos étaient d'autres «iroupes de sons, (iliacun de ces <;roupes coni|)ortail un accent qui lui était propre. Je m'élonne de ce que persouiu' n'ait vil dans cet accouplenieiil de plusieurs uolcs l'origine des signes neiiniatiques qui rcndcnl si dii'licilc la leclure de nos pieuiiers manuscrits du moyen âge.
C'est aux progrès de la musique symphonicjue moderne qu'il faut attribuer l'usage devenu général de la division d'un morceau de musique en fractions ou mesures d'égale duive, au point de vue de l'écriture et du solfège. Le style, la déclnmalioii, le goùl intervieiuient dans l'exécution et modifient proportionnellement les formes tic durée isochrones.
Jl r s I y l E 11 1\ A M A T 1 Q t E
L'importance du cha'ur dans la Inigédie grecque réclame pour lui une place dans l'hisloirc (le la niusi(|ue.
L'origine de la ])oésie dramatique et lyrique n'est j)as plus obscure que celle desauties manifestations de la vie humaine. Il est naturel à l'homme de mettre de l'imagination dans le choix de ses plaisirs, d'y rapporter ses facultés, de s'y livrer avec ardeur et passion. Or, le culte de Bacchus se prêtait plus qu'un autre à rcifei'vescence, à l'exaltation et aux voluptés faciles. C'est ce qui explique l'élymologie peu noble du mot Tragédie, dont le sens a été absolument perverli, car elle a pour parrain le bouc, -çiyoç, et pour premiers acteurs les bacchantes, les corybantes, les faunes, les satyres et tous ceux qui composaient le cortège du vieux Silène barbouillé (le lie et couronné de pampres.
On garda longtemps à Athènes le souvenir de cette origine : car les représentations des tragédies n'avaient lieu qu'à l'époque des Dionysiaques et des Lénées, fêtes de Bacchus.
Thespis, né dans rAtti(|ue, fut le premier auteur dramatique grec connu ; dans la première moitié du sixième siècle, il fit représenter une tragédie à'Alcesle, les Jmx funèbres de Pélias, les Jcuti/'s gens, les Prêtres et Penthée. Il jouait ses pièces lui-même et seul, n'ayant que le chœur pour interlocuteur; el, afin qu'on distinguât les rôles, il inventa de; masques en toile qui, avec le costume du personnage qu'il allait revêtir entre
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les scènes, eonnil(''(;iieiil l'illusion, (les iuiis(|iies l'uicnl plus laid iiuraiidis, rendus niétallirjues el faeonnés de manière à jioiler la vdix au l<iin. L'oHfos, c'était le nom de ces orjiianes artiliciels, était nécessaire dans les théâtres antiques, dont la circonférence était si étendue qu'elle contenait quehjuefnis jusqu'à viniil mille [lersonnes. I,a taille des dieux et des héros était exhaussée par le cothurne. Lorsiju'on introduisit des rôles de femme dans les tragédies, ils étaient toujours tenus par des hommes.
Les représentations diamatiques étaient organisées par un directeuinommé par les archontes, et choisi jtarmi les citoyens les plus riches, parce que des dépenses considérables, quelquefois ruineuses, lui étaient imposées. Le chorège en effet prenait à sa charge les frais de costumes des choristes, dont le nombre augmentait toujours, j'jsclivle s'était contenté de douze choristes; Sophocle et Euripide en employèrent jusqu'à cinquante. Non seulement le chorège habillait les choristes de vêlements somptueux, mais il veillait aux répétitions, aux études, au travail des danseurs, à l'instruction musicale des enfants, au jeu des instruments. Il avait sous ses ordres un chef du chant appelé cliorodidasca los . Ce personnel nombreux était payé par lui, et il devait foui-nir en outre les couronnes d'or et tous les accessoires de la mise en scène. Cette charge était honorilique, mais fort onéreuse. Aussi a-t-elle souvent donné lieu à des réclamations. Les avocats Lysias, Antiphon et Démosthène ont dû élever la voix en faveur de plusieurs chorèges ruinés par la prodigalité qui leur était imposée.
C'est à Delphes, pendant les jeux pytiiiques, qu'eurent lieu les plus imjiorlants concours de musi(pie, si l'on en croit Pausanias. Nous avons les noms des artistes qui remportèrent les prix; mais c'est le cas de dire nomina nuda tenemus. Ce qu'il nous intéresserait le plus de connaître sera éternellement soustrait à nos vœux. Des érudits, au nombre desquels est Fétis, se sont étonnés avec raison de ces luttes harmonieuses sur la ilûte et la cithare, en présence de milliers d'auditeurs, dans d'immenses enceintes et en plein air. Il me semble qu'on a trop pris à la lettre les récits des historiens. Si l'on nous disait que dans une fête nationale, je ne dis pas au Champ de Mars, mais même sur la place de la Concorde, les llùtistesTaffanel et Mole, les harpistes Godefroid etPrumier ont soumis le jugement de leur talent à vingt ou trente mille auditeurs, nous croirions à une mystification. Pourquoi attribuer aux Grecs ce que nous considérons comme impraticable chez nous? Sans récuser les témoignages des historiens, n'estil pas permis de croire que ces concours de voix et d'instruments avaient
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licHi pciulaiil la (liurc des ji'iix, (]iii t'tait de plusieurs jours, dans un lieu spécial, dans une salle de concerl, dcvaiil un auditoire choisi et présidé par des juges compétents? Cela pouvait très Mou se concilier avec la proclamation des prix dans l'assemblée publique et avec le couronnement des vainqueurs au son des trompettes.
A rapjnii de mon opinion, je citerai nu fait (|ui lui donne qucbjue [)oids. Lorsqu'on ajouta au proj^ramme des fêles cél(''l)rées pendant les Panathénées la récitation des poèmes homériques par des rhapsodes et des coucours de musique, Périclès ht construire l'Odéon expressément pour ces solennités lyriques.
Parmi les lauréats des concours pythiques ou cite les aulètes Sacadas, d'Argos, qui remporta le prix trois fois, et Pythocrite, de Sicyone, six fois couronné dans l'espace de vingt-quatre ans. Céphallon fut vainqueur dans le concours de chant accompagné sur la cithare, et Echcmbrote dans celui de chant accompagné par la flûte. Le cithariste Agélas, de Tégée, et l'aulète Midas, d'Agrigente, signalé par Pindare, furent aussi couronnés à Delphes.
A Olympie, le pentathie et la course des chars suffisaient à captiver toute l'attention de la multitude accourue de toutes les villes de la Grèce. Cependant, comme les jeux, qui duraient cinq jours, étaient inaugurés par une cérémonie religieuse en l'honneur de Jupiter, dont le temple célèbre renfermait la statue du dieu, chef-d'œuvre de Phidias, on institua un concours de trompettes. J'ai dit plus haut que cet instrument n'était employé que pour donner le signal des cérémonies religieuses et la proclamation des prix.
Les trompettistes renommés de la Grèce furent Timée et Cratès, d'Elis, le Sicilien Archias, d'IIybla; Iférodore de ih'gare fut le plus célèbre, car il remporta le prix dans la même année à Olympie, à Delphes, à Corinthe et aux jeux néméens.
La fête des Panathénées, à Athènes, avait un caractère religieux, poétique et gracieux qui parle encore à notre imagination. On se retrace ces longues théories de jeunes filles se profilant sur les murs blancs de l'Acropole, ces choéphores, ces canéphores, ces cavaliers, ces éphèbes gracieux et hardis, ces enfants, ces beaux vieillards portant des rameaux (thallophores), les animaux parés pour les sacrifices, enfin la procession des vierges portant à la statue de Minerve le nouveau péplum que leurs mains ont brodé pendant ime année dans la retraite, près du temple d'Érechthée. Instituée par Erichthonius, fils d'Amphictyon, dans un but religieux, érigée en culte politique et national par Thésée, la fête des Panathénées a conservé son
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(•ai'jtclric l'riHliiiil (le liiiii:s sinlc-. d la il i-c ilii l'ailli(''rioii n'a pas jicu cDMliiliui' à m |icr|i(''lu('i- le soiiM'iiir. fjiir ira-l-cllc [iii aussi nous IraiisnH'Kro les mélojR'Cs des aèdes, des lilliaivdcs, de- aiilètcs, et le rythme des danses sacrées!
Chez tous les peu|des, civilisés ou barbares, une musi(jue quelconque, souvent accompagnée de danses, a été le complément d'un banquet. Mais chez les Grecs , cet usage paraît avoir eu jusqu'au quatrième siècle un caractère^ noble, intelligent, élevé. A la fin du repas, la lyre passait de main en main , et chaque convive chantait ou déclamait quelques vers des poètes ou un récit appartenant aux temps héroïques. C'était la marque d'une éducation distinguée de n'être pas pris au dépourvu. Thémistode ayant décliné l'offre qu'on lui faisait de la lyre, sous le prétexte qu'il ne savait pas s'en servir, perdit de sa considération aux yeux des convives.
Cette coutume était bien ancienne : Homère parle de Phémius, vieux serviteur d'ilysse, obligé de chanter et de jouer de la cithare aux festins des prétendants de Pénélope. Le même poète signale encore Démodocus, aède favori des Muses, qui à la cour d'Alcinous chanta un épisode de la vie d'Ulysse, alors assis à la table du roi des Phéaciens. Les odes de Pindare étaient naturellement chantées dans les festins auxquels assistaient les héros des jeux olympiques.
Mais les relations des Grecs avec les Asiatiques leur firent perdre ces traditions d'un lyrisme élevé. Au lieu de chanter eux-mêmes dans leurs banquets et d'inviter leurs amis à imiter leur exemple, les hôtes firent venir des chanteurs, des citbarèdes de profession, des artistes habiles qu'ils payaient fort cher, comme cet Amoïbée qui, selon Athénée, gagnait un talent attique dans sa journée. Puis vinrent les hétaïres, les danseuses ioniennes et lesbiennes, et puis tout se termina par les orgies de Corinthe dont la dépense n'était pas à la portée de tous les citoyens romains : non omnibus licct adiré Corinthum, disait Horace.
Comment les institutions doriennes, restées si vivaces, si honorées dans l'Hellade pendant plusieurs siècles, n'auraient-elles pas cédé la place à des mœurs moins austères, au contact de tous ces hommes qui avaient plus ou moins pris part aux expéditions d'Alexandre, lorsque le héros macédonien si généreusement doué, l'élève d'Aristote, s'était laissé enivrer et coirorapre par les voluptés orientales? On peut lire dans Athénée (XJL c. ix) la description de la fête qu'Alexandre donna pour célébrer ses noces avec une des lilles de Daiius, fêle qui dura cinq jours. Je ne parlerai pas des quatre-vingt-douze lits dont ch.ncun avait coûté vingt mines d'argent, des
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cdlormcs rcviHucs de lames d'or cl de picMTcs iurcicuscs, cela est étrangei' à mon sujet; mais je dois relever ce l'ait que Jicancoin) de musiciens grecs llgu;'èi-eiil dans cette solennité, et je ne jii'ésume pas (ju'ils y clianlèienl des odes pindariques. Parmi les citharistcs on lrouv(î Cratinos de Métliymne, Aristonymc d'Athènes, AtliéiuKlorc de Tliéos; parmi les citharèdes Heraclite de Tarente, Aristocrate; Denys d'IIéraclée et llyperholus do Cyzique chaulèrent au sou des llùles: des aulètes jouèrent les airs adoptes pour les jeux ])ytliiens; puis on exécuta des dilhyramhes dans lesquels le nom d'Alexandre était suhstilué à celui du dieu Bacchus. Sans doute il y avait de l'à-propos dans celte llatterie, puisque tous deux pouvaient s'arroger le titre de vainqueur des Indes; mais les pampres et le jus de la treille étaient en cette circonstance les attributs les plus réels de la divinité du héros macédonien. Alexandre ne marchanda pas sa satisfaction et comhla de présents les chanteurs; c'était Timothée, Phrynichus, Céphisias, Diojihante, Evius de Chalcis. Les artistes dithyramhiques, qu'on appelait pour cette raison « dionysocolaces », portèrent le nom d' « alexandrocolaces ». On trouve aussi dans cotte description transmise par Athénée un nommé Phasimèle, qui joua de la grande harpe égyptienne.
Je constate ici que l'abandon des poèmes héroïques, que la prédominance de la musique instrumentale sur la vocale, que l'habileté dans l'exécution des notes parasites, dites d'agrément, que la rapidité des traits et l'agilité mécanique, ont détourné les Grecs de la voie du progrès, en étonnant leur esprit, en substituant la sensation à l'expression intelligente et même savante des sentiments de l'âme qu'ils auraient trouvée certainement dans les développements de la tonalité diatonique dorienne.
HYMNES GRECS
Ces hymnes furent composés en l'honneui" d'Apollon, vers le onzième siècle, par Olen de Lycie, Philanion, Chrysothémis de Crète, Thamyris ; c'étaient les Pœans. Vinrent ensuite Terpandre, Stésichore, Alcman, Archiloque, Simonide, Empédocle. Parménide. Plus tard encore, Callimaque, et enfin Denys et Mésomédès.
Les onpygges (rj'JTriyyoï.) étaient des hynin(>s en l'honneur de Diane; les dithyrambes célébraient Bacchus; les onlœ (ovloi), Gérés.
Les ligures de musiciens rejiréscntés sur un fragment de la frise du Parlliénon se sont reirouvées sur un vase (|ui est au Musée de Berlin.
i,A M II S 101! i<; CHEZ i,i;s cm: es.
On y voif fiiialro |iorsnimi)fi('s : l(^s deux pccinicrs juiicnl de la llùlt; double; los deux siinaiils, en coshiiiic de pivli'cs d".\|)()ll{iii, journl de la rifliarc à sept cordes; chaque (ifj;ure (^sl aceom[)agn(''(^ d'un(ï iéficude i|ui ;iui'ail un grand intérêt si le l»as-relief avait été liislori(|ue au lien d'èlic simplement décoratif. Les lellres KKIO, (|ni foi'menl cette li''gende, sont répétées cinq Ibis. Fétis a (enl('' de les (radnire d'après la notalion Jivllia-
Musicions grecs (>lua>i' du liurlin).
goricienne : le sens qu'il donne est inacceptable ; d'après les tables d'Âlypius on n'arrive à aucun résultat intéressant, et il est aisé d'en conclure que ces caractères ont été sculptés sans que l'artiste ait eu d'autre intention que de remplir l'espace compris entre les ligures par des caractères de musique quelconques.
DANSES GRRCQUES
Les chants d'hyménce étaient accompagnés par la syrinx et les flûtes. Les jeunes filles faisaient cortège à la fiancée en dansant au son de la phorminx. Les chœurs dansés par les jeunes filles s'appelaient partliéniques, les autres prosodùiqurs.
Chaque espèce de danse avait un nom qui indiquait son caractèn' : la dipodie et la bibasis étaient des danses lacédémoniennes ; la danse guerrière
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était i\\)\H']i'c jiijnluijui'; la daiiM- srriciiso, rmmclic. Li)rs(jue los daiisciiis étaient nus, Vcmmélic [nviiait le nom de ijyninii}mlie; c'était la danse instituée par Lycuritue.
Les autres genres de danse étaient :
Le comos, danse après les banquets; le cnUiniqur, Vltédycomos, danses gracieuses ; la danse persique, dont les mouvements étaient graves ; le cohibrismos, danse énergique deTlirace; la danso des femmes, celadisma ; les danses lascives et obscènes étaient le bauvisme, Vcjiijiltdlh', le plifillivcii.
CHANTS DIVERS
L'invocation à Dacchus, ccolic, tenuinait les dithyrambes en l'honneur du dieu.
Les chants des funérailles étaient nommés tlirènes {Qpf.voi).
Enlin, les chansons populaires prenaient le nom des coi'ps de métiers. Athénée nous les a énumérées en détail, en voici les noms :
Le chant des laboureurs, épimylios; le chant des bouviers, bucoliasmas; le chant des tisserands, ailinos; le chant des foulons, ionlos; le chant des moissonneurs, démétrouloi, diants en l'Iionneur de Cérès.
LES QUATRE FRAGMENTS
Ce qui nous engage à nous méfier des théories émises par les auteu;s des traités de musique ancienne, c'est l'absence d'exemples pratiques à l'appui de leurs raisonnements et de leurs assertions. Les seuls fragments de musique grecque que nous possédons sont au nombre de quatre, et encore leur authenticité n'est rien moins que démontrée ; ce sont :
1° Un hymne à Calliope;
2° Un hymne à Némésis ;
5° Un hymne en I'Ikiihumii- (rApollon;
4° Une ode de Pindare.
On ne connaît pas les auteurs des trois hymnes grecs. La notation du chant appartient-elle au poète, ou a-t-elle été écrite sur ses vers par un cifliarède?
Le nom de Denys, qu'on trouve sur un des manuscrits, a fait penser que ces chants pouvaient être attribués à un poète-musicien de ce nom. Mais à un Denys de Mytilène on a opposé un Denys de Corinthe, puis un Denys de Byzance, enlin le Denys signalé par Plutarque et surnommé l'Iambique.
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Viiicciil (iiililc'c. musicien (''l'iidil, [irrc du (•('■Irliic asli-diioinc, a |iiilili('' la imlalimi cl le tcxle des (rdis liymiics dans sonnnvrajic [Mildi('' à lloicncc «'Il loiSl, Diahign délia mmica aiitica e drlla modcmu, d'après un manuscrit de Florence. On les trouve aussi dans des manuscrits, à Paris, il Naples, à Munich, à Londres, à Oxford.
Les auteurs qui en ont donné une traduction sont : lîoltrigari (IG02), Chilmead (1672), f5urctle, Marpurj; (i7î)9), Frédéric iîellermann, d'après la théorie rythmique d'Apel (1.S14) et de Bd'ckh (1821), et enfin Fétis (1872). Je crois inutile d'ajouter que sur ce sujet délicat ces érudits ont été loin de s'entendre. Non seulement la place (ju'occnpi^ le chant sur l'échelle des sons varie (il y a une sixte de différence entre la traduction de Burette et celle de Bellermann), mais les intervalles eux-mêmes offrent <les variantes. En outre, la durée des sons qui détermine le rythme diffère absolument. Les recherches des savants allemands sur la prosodie et la métrique ont besoin d'être complétées par l'intelligence de la langue musicale, par une sorte d'intuition de la pensée du compositeur, œuvre complexe qui ne peut être entièrement subordonnée à des principes fixes de grammaire, de numération de pieds isochrones. Il n'y a pas de lit de Procuste pour l'inspiration du musicien.
.l'ai lu et médité les traductions qui ont été faites de ces fragments. Ces hymnes n'appartiennent pas à une antiquité reculée; ils paraissent même postérieurs à l'ère chrétienne ; leur notation dans les manuscrits peut avoir été fautive, puisqu'elle offre dans chacun ties lacunes et des dissemblances. Cependant ce n'est pas une raison pour ne pas cliercher le sens mélodique de ces chants, et c'est ce que j'ai tenté à mon tour, ayant remarqué que mes prédécesseurs n'avaient pas lenu assez compte de la déclamation du vers, d'après les principes si bien exposés par saint Augustin, au quatrième siècle, alors professeur de rhétorique à Milan, dans son traité De mmica. Il m'a semblé qu'il ne suffisait pas de se mettre à peu près d'accord sur l'intonation, qu'il fallait encore retrouver les divisions, les accents, les périodes. En donnant une trop stricte importance aux valeurs proportionnelles, l'allure du vers disparaît ; si on les supprime, au contraire, c'est l'allure de la phrase musicale qui s'éclipse.
J'ai donc adopté la méthode que j'ai employée dans l'exécution des séquences tirées de manuscrits du moyen âge, et dont plusieurs sont connues sous le nom de Chants de la Sainte-Chapelle. Il me semble qu'il a jailli de cette nouvelle traduction de l'hymne à Calliope une lueur qui foit mieux connaître cette mélopée. Je suis loin d'y voir un chef-d'œuvre; mais lorsqu'on s'est familiarisé avec les progressions du mode lyilien, en y
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joignant rinlclligeiue du Icxlc, en la faisant oxi'-culcr Ifès leiilcmcnl, comme il cotivit'iil à une iiivuealioii à la Sagesse, el avee un grand nombre de voix, relTel |ieiil encore avoir du caraclère.
IIVMNE A CAI.I.IOI'E Nuuvollo h-aduolion
"A-ei - 5e, Moù -ca, (xoi (bi-l-n, MoI-tt'^; S'È-j^/îi; YMT-'Xf-yrj
Ka'X - >a -d - ttei - a co - (pà, Mou-ciiv ttoo - xa - xa-ya-
Ti TEC-7UVÛV, Kal ao-(fk auT - xc-ào - xa, Ax-xoù; yo - v£.
A-/i - Xi- e, liât - av, 'Eu - p.£-vet; ira - pec - xé p.oi
«Chante, ô Muse que j'aime; guide mon inspiration; que l'air qu'on respire dans tes bois sacrés fortifie mon àme, sage Calliope, qui présides le chœur des Muses pleines de charmes; et vous aussi, sage fils de Latone, (|ui nous initiez à vos mystères, Apollon Délieu, soyez-moi favoi'able. »
L'hymne à Némésis a pour auteur Mésomédès, citharède vivant à la cour
i.A Mrsinri: ciip.z i.ks grets. ini
d'Adrien, cl ivcomponsé par cet empereur à caiisi' de- \ers i|ii'i| avaji faits à la louange de son favori Antinous. Anhuiiii le I'ieu\ ^ii|i|ii iina la largesse dont ce poète avait été l'olijel.
« 0 Néniésis ailée, qui ti'acez l'orl»' de noire vie, déesM' aux veux noir's, fille de la Justice, qui savez réprimer les excès des mortels par un frein aussi dur que le diamant, qui êtes l'ennemie de toute injure funeste, qui chassez de votre présence la noire Envie, votre roue, toujours mobile et invisible, entraîne avec elle la Fortune riante des hommes. Vous suivez, sans être vue, la trace de leurs pas ; vous inclinez leur tète orgueilleuse, et vous mesurez et réglez leurs jours à voire coudée ; vous tenez dans vos mains la balance, les sourcils toujours froncés ; soyez-nous propice, heureuse dispensatrice de la justice, 6 Némésis ailée, qui tracez l'orbe de notre vie ; nous chantons Némésis, la divinité incorruptible et la Justice, qui siège auprès d'elle ; la Justice, aux ailes rapides et puissantes, qui protège les hommes de grande vertu contre les fureurs de l'Envie et les esprits infernaux. »
L'hymne à Némésis n'est complet iiau> aucun nianu>cril. Les ti-aductions qui en ont été faites par Bui-ette, Bellermann et Fétis offi'ent un chant si peu intéressant que je crois inutile de le donner ici, et je n'ai pas cru pouvoir en rien tirer de mélodieux en le ponctuant d'après l'arsis et la thésis. Je le regrette d'autant plus que le teste est superbe. Je me borne à noter ici le premier vers.
-sô - £7 - nx, Bi
L'examen du Iroisième documenl, reproduit d'après cinq manuscrits, tous postérieurs à l'ère chrétienne, augmente encore mon incrédulité à l'égard de l'authenticité du chant de ces hymnes. Ce document est l'hymne à Apollon, dont la poésie a de la grandeur, et dont la mélodie, prétendue lydienne, est misérable. Est-elle l'effet d'une mystification ou un essai de notation fait par quelque chercheur d'après les tables des théoriciens? Est-ce encore une réminiscence informe, inexacte, d'une sorte de récitatif
IllSTOlllK DE L.V Misinriv
clianU'' par un piriro crApollou dans une céivnionic rclifiiiuisc? La rcproihution ilo ce chant clans les manuscrits de diverses provenances ne prouve; en lien son authenticité ; car beaucoup de manuscrits étaient naturellement copiés les uns sur les autres.
Comment a-t-il pu se faire que parmi tant de manuscrits grecs qui nous sont parvenus, il ne s'en soit pas trouvé cpii officntdes mélopées certaines'.' Pounpioi les théoriciens n'ont-ils pas donné ilans leurs ouvrages des chants servant d'exemples et donnant la preuve de la vérité de leurs dissertations? Est-ce qu'on n'est pas fondé à croire que tous ces chants si vantés n'étaient jamais écrits, mais qu'ils étaient enseignés, et se transmettaient par tradition? Les six premiers vers de l'hymne à Apollon ne sont pas notés. Je donne ici seulement la première période de la partie notée : « Père de l'Aurore, dont les paupières sont blanches comme la neige, vous qui, paré d'une chevelure d'or, conduisez dans le ciel immense votre char rosé, traîné par des chevaux ailés..., » etc.
HYMNE A Al'OLLON
c c c Cl c p c 9 c o !^- '/■ i'- V- e <p
Xt- 'j- vo- o^£-iiâ- pou Tra--£p 'A - où;, po-oo- eir-Gav ô; a (;. i (X p. i P- i p C- t C C l^- C P- C
va 7Tio)iCov riTavoi; ù-' 'iy_-vs-ct 8i.-iox.e-:;, XpuTtawiv ày - «>- (JL i jj. ^ i [X. i (I i p. i p 0) c p p c
>.o - j/.£-vo; y.ô[jiai;, IIcpl vwdov i—i-i - pt-Tov oj - pa-voO, etc.
11 me reste à parler du quatrième et dernier document connu. C'est le chant de la première ode pj thiquc de Pindare, découvert par le P. Kircher dans un manuscrit (devenu introuvable) du monastère de San Salvador, en Sicile, et publié dans la Musurgiauniversalis. Quoique ce chant soit noté avec les signes du mode lydien, conformément aux tables d'Alypius, il ap-
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iiai'llcul ('X|ii'('ss(''iii('iil iiii mode doiicii. Je Miis en ddiiiiiT le clninl, (cl (|ii'il ;i ôlé j)ul)li('' par Ici'. Kiirlicr cl. à son c\ciii|ilc, |iai- les aiilcins de divers (luvrant's sur la luiisiiiiie, jiis(|irà Kélis itiiliisivemonl, et, eu second Hou, ma traduction dans le mode doiien. Il rcsulleia de ce raj)pmcliement que la mélodie de ci'lic (mIc de Pindare jiouirail fort liicn èlre un |tlain-clianl <le notre liturjiie, ([u'un éiiidil lanlaisisle aurait alïnidé de la notation j^recquc vocale cl insirumenlale, dans un liut, iort loualile d'ailleurs, doLude comparative. Pour(|noi celle mélopée est-elle uni([ue dans les manuscrits? Les odes de Pindare, les poésies chantées, ont joui d'une telle céléltrité (pi'il est inexplicable que leui' notation n'ait pas été transmise en même temps (pie leur texie. .le traduis ici la partie seule notée de l'otle :
« 0 lyre d'or, iidèle compagne d'Apollon et des Muses à la belle et iioii'e chevelure ! les chœurs de danse suivent le rythme de vos mélodieux accords.
" Les aèdes obéissent à vos harmonieux préludes. Vous avez le pouvoir d'éteindre la flamme dévorante des passions. «
l'UE.MIEItE OllE rVÏHlOlE IlE l'INDARE Noliili.Mi voealu <Ui mn,K. ly.licn.
u u r 0 I o r 0 I u r 0 i bi i 0 i m
Xçu-ce'-a «l'opu-r/c, 'ATVoW.oivo; y.xl i'jTwAO - xa - u.wv cJv-ài-x.ov
i0r0r ure 1 rei 0rMi m
MQi-(jàv /.T£- a- vov Ta; Ù-ym-h y.ly [iâ-Giç, ù-y'kcf-ty.; y.o-yoi. Clianir accuniiiagiiù par la cilliarc. — Nolalioii iiisli'uiiK'iilalc ilu imiili.' lydii'ii.
V V -^ V ÎN Z N V -r: Z .\ V V ^
lUÎ - Oov- Tai S'a - M - Soi
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ks- "kl
u.é - va. Kal TÔv at-yaa-Tàv y.e - cau-vôv cëev-vj - stç.
Nouvelle U'aduclion dans le inoile clo
Xpu-cs- a <î>oot;.tyi, 'v-77ci)i-).co - vo; xal îo - tvT^q- xà - u.oiv
C'jv-r)i- Kov Moicàv )CT£ -a- vov Ta; à-xo-'J£t [J.èv ^ziiiç, ày'Xaiaç âpya.
rieiÔovxai ^'à-oi-^ol ca-p.'ac'-iv, à-y/;-<7i-yo- pwv ô- ttq- Tav
irpo-oi - [AI - tov àa- êo - 'Xdt; T£uy/i; s - T^e - It - C'' - [i.i - va.
Kal TOV aî-/^.a- ràv y.s - pau- vov coav-vu - si;, àevaQu Trupo;, etc.
Malgré la beauté, réléj^anco, la finesse el la souplesse de la langue grecque, elle est moins favorable à une pleine émission de la voix que les langues latine et italienne. Les nombreuses diphtongues, la fréquence des iota et de Vêla, qui, on le sait, se prononce îta, donnent une sorte de fluidité au langage, et le vocable vibre moins. André Chénier l'a qualifié autrement :
Ce langage sonore aux douceurs sonvei'anies,
Le plus beau (|ui soit né sur des lèvres humaines.
i,\ MisioiK (;iii;z i.Ks (WiKcs.
Sauf mos réserves au |«tiu( de vue de l;i si)Miii'i(('', jr suis l,i'0[) iidmirMlciir d'Homère, d'Escliyle, de Soplxiclc cl d"l',iiii|iiilc pDiii- cDiilifdiic ;'i ici éloge de la langue grec([U(', cl rmi de mes maîtres, M. de Siniicr, cm IVéuiirait d'indignation dans sa lonilic. Mais il est incnnteslable ipic nos oreilles latines sont lialiitnées à des inilexions plus précises et à des inloiiMlions pins p(is(''cs.
INSTRUSIE.MS DES GRECS
Cillinrisle. [Pierre calcaire.)
La musique instrumentMie ne paraît avoir été, chez les Grecs, que riuimblc servante de la poésie, à de rares exceptions près.
Les lyres, les cithares, les flûtes simples et doubles, égales ou inégales, les syrinx et les tambours, la conque marine et la trompette dite tyrrhénienne, voilà les seuls instruments véritablement grecs dont les monuments nous affirment l'existence.
Je dois h l'obligeance de M. Perrot, membre de l'Académie des Inscriptions, la communication des dessins de deux statues provenant de Chypre et qui. selon l'opinion de ce savant, doivent dater du cinquième ou du sixième siècle avant notre ère.
L'une est celle d'un cithariste; elle est au Louvre. L'autre représente un joueur de la double flûte; elle fait partie de la collection de M. Piot. Les embouchures de l'instrument sont très distinctes, et le bas du visage est entouré de la lanière appelée phoibcia'.
InsitrumoUs à cordes. — Je ci'ois avoir déjà démontré suffisamment que le tétracorde est la véritable base de la musique, puisque la gamme,
Joiiiui iK llul( iliiulile
i. Ilistoiie de l'ml, pr .MM. IViruI cl (;iii|iiez, (. IH, lig. iOO et iUl.
IIISTOIHK liK I.A MUSIQUE.
■Il soimnc, se compose de deux tétracordos successii's el, lejiioduisanl les iièiiies iiilenallcs.
lit, ré, mi, fa.
sol, la, s/ ni.
ré, mi, l'a, xol.
la, si, ul, re-
lui, fa, fvl, la.
Si, ul, rc, mi.
(ie (|ui e.v|»li(|ue pourquoi la lyn^ ii'avail priiniliveuienL que quali'e coixles. Un la ei'oil ori^iiiaiii" de la Tlirace; elle avail ])u èli'e, à l'orifjine,
Lyre à 7 corilcs.
formée d'une carapace de tortue : on eu couvi'ait la partie concave d'une planchette ou d'une peau tendue servant de (able d'harmonie; de chaque
Lvie à tj coi'ilcs. (Vase du Musée de Naples.)
(•Ole s'élevaient des branches recouiliées, terminées eii forme de cornes de (aiireau, et reliées dans la ])artie su])érieure par une tige de roseau ou une
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Iiii^iit'llc, ;uil(Mir (le laiiiicllc s'ciiroiiliiiciil des coui-rDics sci'vaiil :i Iciidic les cordes. I.c iiiiisicicii riiisiiit rrsoiinci' ((dlcs-ci à l'iiidc d'un jilcclii- cm ivoiri-, cil cnriic on eu liois ; il se servait aussi des doi;^ls. On ni' larda
Lyre à 10 cordos. Lyre ù 11 contes. M;mi( rc ir^ii-cnnliM- la Ivro, Citliari' l'i ;i cdi-dc
pas à ajonler des cordes à la lyre. I.es monuments sculptes cl peinl--. ainsi que les médailles, nons en offrent des spécimens à cin{[, six, sepi, liuit et jusqu'à onze cordes.
Cilliiii-c :< 1 1 conlo*.
Cilliaro asialii|UL' à 9 l'urde
La cithare était nue lyre perfectionnée dont la base était carrée et le côtés plus largement espacés. Elle fut ado[ilée à l'origine parles l.eshien^ ce qui lui a fait donnei' le nom (V(isl((li<n(i'.
IISTOlIili DE LA )ll!SiniIi;.
I,;i cilliarc a (''U' mise sous les doi^ls (rAp<ill(iii cl îles Muscs clans un and uonilti'c de monumcnls. L'Apollon cilliarcdc cl la muse Éialo (ju'oii
voit au Musée Pio-Clémenlin en sont des exemples. On se servait aussi du plectre pour pincer les cordes.
La pcdix et le barbitos, la pliormhtx étaieut de la famille des lyres et
Barliilos à 9 conlos.
différaient entre eux par le nombre et la longueur des cordes, ainsi que par l'acuité ou la gravité de leurs sons.
Anacréon parle d'un instrument à vingt cordes, (|u'il appelle la iiutijadis lydienne. D'autres auteurs donnent aussi le nom de magadis à une flûte ; mais il semble que ce terme s'applique surtout aux clfels d'octaves, produits
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jiar l('< iii~-(niiiiciils mi les \(>i.\, caiaclérisés par \e vorhe : pay^oiÇeiv, d'où l'un a forint'' le mol (ciliiiiiiiic nunjddisrr.
La majjadis a\ail (|ucl(nicroi> la l'oniH' d'mw liarpc comme le ncbcl iiébraïquc.
Les Grecs se sont servis aussi (riii-lriinicnN élrani^ei'^ à leur nation,
Harpe assyrienne Cithare grecque Lyre
ou ncbcl . à 7 cordes. à 6 cordes.
tels que la sambuque, l(> tiigonc de Syrie, le nebel, le kinnor ou psalté-
rion, le sjadix, le cle|,sianibe, le simikion monté de
trente-cinq cordes, dont la jlnjart étaient doubles; l'épi-
gonion, monté de quarante cordes, rendant seulement,
par la mènK^ raison, vingt sons. Tous ces instruments
ont été introduits dans l'Hellade, et leur provenance est
ionienne, syrienne, assyrienne, eu un mot asiatique.
Imtniments à vent. — Les Grecs ont donné un grand nombre d'épithètes aux flûtes, selon leur forme, leur sonorité et les circonstances dans lesquelles on en faisait usage. Les principales étaient : \n /Itite droite ou monmile; la /lûte oblique ou plagiaule, dite encore flûte égyptienne; la /lûtc moyenne ou tiémiope, qui produisait des demi-tons ; la flûte double ou libyqiie, faite en bois de lotus et ajqjelée pliotinge; la petite flûte double appelée paranienne, dont les tubes étaient de même longueur; la grande 'flûte double béotienne, bombykos; la flûte phrygienne ou Vélyme, à laquelle ou ajoutait une corne ; la flûte thébuine, à anche, recouverte en cuivre et rendant des sons analogues à ceux de notre cromorne; enfin, la flùle à chevilles dont on voit la figure dans un bas-relief antique (page 201.)
Flûte à 7 trous.
'Musée Capitolin.)
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Lo^ nùtcs à bouclio ('laiciit pi't'ri'ivcs |)ar roi'liiiiis miisiciciis aux tliiles à anche. Un célèbre joueur de Unie, Tliélépliane de Mégare, dont Pansanias a décrit le loinlteau et qui vivait an temps d'Alexandre, Màniail rusa<;e de l'anelie et, au dire de lMulai'(|ne, il aimait mieux ne pas concourir aux jeux pythiques que de se faire entendre sur une finie à anche.
On trouve des exemples de finies doubles percées de trois trous, et aussi d'autres qui en ont (piatre, cinq et plus encore.
L'artiste, jiour les jouer, se couvrait ordinaiiemeul la bouche d'un bnn-
Finie double. Kli'iUs jointes
Plioi-lK'ia.
(lean appelé ortz^jnx, pliorbeid : c'était une lanière de cuir qui pormellail de ne laisser pénétrer l'air qu'à volonté dans un des tubes.
On voit aussi des doubles Unies avec un uonibre inéijal de Irons, des /lûtes jointes {tibise ennjunctai) n'ayant qu'une seule embouchure. Il élail permis, en bouchant des trous, de faire entendre un bom'don ou noie dormante pendant la mélodie jouée sur la seconde tinte.
La lyre et la double flûte produisaient au moins trois sons différents. Dans quels rapports étaient-ils? étaient-ils consonanis ou dissonants? Celte harmonie ou concomitance aurait-elle été tolérée par noire oreille? Jusqu'à préseni, on n'a pu que faire des conjectures. Nous donnons la (igure de deux centauies qui paraissent goùler un grand plaisir à la niusi(|ue qu'ils fonl.
La syniii ou Unie de Pau ne se trouve guère qu'enire les mains des salyres, des faunes et dans les scènes id\lliques el pastorales :
P;\n iirinius ciitaiiios cnà lonjungoiv [Juros Inslitiiil.
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Los so|i( iKilcs (le lii liitimnc se succMciil sur cet itisli-iiinciil priiiiilir. On (Ml voit (les sprciiiiciis iioiiilirciix, cl je n'en connais |»iis (pii n'aicnl ipic
Lvro ;. 7 Odi'dcs, iloulilo llùle
quatre tuyaux. O qui prouverait quo le tétracordo n'a jamais été considéré comme suffisant pour une mélopée (pielcontpie. La syrinx offre les lélracoriles juxtaposés; ce fait, peu remarqué, a une «irande importance.
ix^'^ — ^^"-^^^ -% ~s ^'y -^-^■■■^mi^
Voiulangcurs loulaiil le r.il>iii ans s..n- ilr la flùle à fliovillcs. (lias-ivlirf antique.)
Au temps de Platon, les flûtes avaient un nombre de trous suffisant pour produire les sons de tous les modes, par conséquent une éclielle assez étendue; car il s'exprime ainsi dans son tiailé de la Bép^ihhque : » La
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llùle égale jiar lo iioiultrc de ses noies l'inslriiineiil (jiii a le })lus de cordes. Les instruments sur lesquels on peut exécuter tous les modes (et il y avait quinze échelles) ne sont-ils pas des imitations de la flûte? « (Lib. m.)
La trompette [gxIt:'.^^) est signalée par Homère comme un instrument dont le son porte au loin, et le cri d'Acliille lui est comparé.
Ihi bas-relief conservé au Musée du Capilole représente un l'aune jouant de la trompette.
Kaunc joiuuit di' la U'ompottc.
(Musée Capitulin).
l'^aunc (liin?ant en IVajipant <lrs cyiubak'S. (Musoo Capitolin.)
La conqiie marine ou buccin, le lieras, trompe en corne de génisse, se retrouvent dans beaucoup de bas-reliefs.
Ainsi que je l'ai dit plus haut, on annonçait au son de la Irompette, à Olympie, les l'écompenses décernées aux vainqueurs.
Instriimenls à percussion. — Les instruments à percussion chez les Grecs sont bien peu n(mibreux, et c'est à leur éloge.
Les femmes marquaient le rythme des processions et des danses avec le tympanon, large tambour de basque, élioit et sans disques métalliques. Les cymbales étaient de petite dimension; lo. faune dansant nous en offre un modèle, ainsi que les nombreuses représentations des bacchanales, des fêles de Diane et des danses des corvbantes.
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Il An MOME
L'emploi des sons simultanés tlniis le cliniil, dniis l'nrcompagnomont el dans la musique instrumentale ne nous est pas coiiiiii ; (ulliuc sub judice lis est. Mais je ne pense pas être trop éloigné de la vérilé en disant que riiannonie existait ehez les Grées à l'état d'effet passager, mais non de science.
Rien dans les traités n'indique la pratique ni même une théorie des sons simultanés; cela est vrai. >'ous savons que de nos jours encore, là où la musique européenne n'a pas été admise, on joue à l'unisson de plusieurs instruments différents, sans autre accompajinement que celui d'instruments à percussion qui marquent la mesure. Telle est encore la musique au Maroc, en Tunisie et dans beaucoup de villes de l'Asie, de l'Inde, chez les Berbères et les habitants de l'Afrique centrale. Mais cependant il est bien difficile d'admettre que les musiciens grecs représentés sur tant d'objets, vases, bas-reliefs, peintures, mosaïques, aient employé les doigts de leurs deux mains à jouer à l'unisson ou simplement à l'octave sur les cithares, les harpes, la (lùte double.
Le groupe de trois musiciennes dont on a vu la figure page 199 semble prouver l'usage d'une musique concertante.
Isidore de Séville donne une définition de l'harmonie qui montre que cette science était déjà pratiquée; il n'en parle pas comme d'une invention, car il la définit ainsi : « Harmonica musica est modulatio vocis, et concordantia plurimorum sonorum et coaptatio »; et il établit la. consonance de l'octave et de la quinte. l)u moment que la vois était accompagnée par les cordes d'un instrument, il n'est pas à présumer que ce fût à l'unisson.
11 est hors de doute que les musiciens grecs ont concentré leur application et leurs facultés sur différentes parties de l'art musical, à l'exclusion presque absolue de celle qui de nos jours est devenue prépondérante, je veux parler de l'harmonie en tant que science des accords et de leur enchaînement. Nous ne pouvons nous faire facilement à cette idée qu'un peuple aussi civilisé ait méconnu la puissance des sons simultanés et la connaissance des combinaisons harmoniques. Ce phénomène ne peut s'expliquer que par le génie essentiellement littéraire et plastique à la fois des Grecs. L'abstraction musicale leur a fait défaut. La mélodie et le rythme ont été les seules parties de l'ait musical auxquelles ils se soient attachés.
20i iiisToiiiK iiK i.A MrsinrK.
Il en a r[v de mriuc cl il en est encore de iiiciiK^ clie/ ceux dos |)cii[)lcs de rOrienl, qui onl coiiseivé les imeiirs cl les Iradilimis (1(^ leurs nncèlres.
D'ailleurs ce fail devieul facile à aduicUre lorsiju'ou son^e qu'il a fallu daus noire Occident de longs siècles pour élaborer l'accompagncmenl harmoni(|ue des mélodies, pour l'exprimer dans une langue claire, cl pour en délerminer les lois. Il n'y a pas eu invcnlion dans le sens de création, mais dans le sens d'expression de faits existant à l'état latent. Telh^ mélodie antique ou du moyen âge n'est parvenue jusqu'à nous à travers toutes les vicissitudes du temps que parce ([u'clle correspondait à un certain enchaînement logique, natui-el et agr(''al)le de sons fondamentaux à l'état latent d'où cette mélodie s'est épanouie comme une fleur dont la racine est restée cachée sous (ei're, à l'insudu musicien inspiré qui l'a le premier chantée et écrite.
On ne trouve rien dans les écrits des théoriciens grecs qui se rapporle à une doctrine à l'égai'd des sons concomitants.
Sauf à revenir plus loin sur ce sujet intéressant, je dirai tout de suite, tant la vérité me presse, qu'il est absolument certain que les musiciens gn^cs n'ont pas méconnu les faits ostensibles de la nature, qu'ils ont pratiqué le clianl cl le jeu des instruments à l'octave, puisque les voix d'hommes, de femmes et d'enfanis ne leur permettaient pas de rester sourds à la consonance de l'octave; les textes à cet égard sont nombreux et concluants; en second lieu, ils ont fait enlendre en même temps que la mélodie quelques notes çà et là, pour la soutenir, l'embellir, et augmenter la sonorité, marquer la mesure. Mais ce ne sont pas quehjues noies dormantes sur la double flûte, ni quchpies inlonations fugitives sur la cithare et les harpes, que l'on peut assimilera un accompagnement harmonique, et encore moins à un duo, à un trio, à un ensemble concertant.
Les passages tirés des ouvrages d'Arislote, de Platon, de Plutarque onl élé commentés trop complaisamment par Pachymère et Manuel Hryenne, au (|uinzième siècle par (lafori, an seizième par Zarlino et .T. B. Doni. Leur opinion a été réfutée par (ilaréan, par Arlusi, par Keppler et parle P. Kircher. Le savant Burette et le P. Du Cerceau onl envoyé à l'Académie des Inscriptions et Belles-Lettres des mémoires fort estimal)les sur ce que les Grecs entendaient par les mots harmonie, nymphonie, fintipliome, bomophonie. Lu réunissant les textes des auteurs anciens ([ui en finit mention, on acquiert la jireiive que les musiciens grecs donnaient à ces termes un sens étranger à l'idée d'inlonalions différentes et simultanées. Lorsqu'on chantai! à l'unisson, il y avait bomophonie; le clianl à l'octave s'appelait anii-
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plioiiio, cl (|ii;iii(l les (icliwcs si' siiiviiiciil |i('ii(l:iiil Idiilr lu diiii'c (riiiic mclopéo, il \ nvait symplidiiic. CiMail le oii -z^mv, (nii^iiir de iiolii' Iciiik! <ll(ip(ixuii, dont lo sens a ('li' di'-dniriu' de son a(co|ilioii |)iiiiiiti\»'. Ces i'ITcls d'oc'lavos s'appolaicul iiitKjadisiitioii. à causo de riiisiriimciil à cordes iioiiilircuM's appelé nuttjddn ipii pcinicllail de jouer en octaves ou d'accompagiicr tous les chants à roclavc. Ouoiquc Arislolc n'ait parlé que de l'unisson et do l'octave, la polyphonie était pratiquée; on en altiihue le premier usage à Lasus d'Hermione, maître de Pindare. Le savant \Vestplial croit que les instruments seuls faisaient enlendri- la polyphonie. Pourquoi les inslrunienls et non pas les voix".'
Il ne faut pas ouhlier que les hommes ont imaginé la construction des instruments pour imiter la voix, et qu'il leur est arrivé ensuite d'imiter <lans leur cliant les instruments eux-mêmes. Oi-, du moment qu'ils ont i^'utendu deux sous différents soi'tir d'une lyre ou de deux llùtes, ils n'ont, ])as tardé à faire imiter cet effet par deux voix, si tant est qu'ils n'aient pas commencé par exercer ainsi l'instrument humain donné par la nature. On ne peut donc refuser d'uiu^ manièi'e absolue aux (irecs une certaine pratique des sons concordants, mais rien ne peut faire même supposer que l'harmonie existât chez eux à l'état de science.
Etant donné le sens du mot harmonie chez les tirées, ioij.'jviy., juste projtortion, symétrie, il ne faut pas s'étonner de trouvei- dans Plutarque un jiassage où il est dit que Phrynis tirait douze harmonies de sa lyre à cinq ou sept cordes. Cela n'est nullement invraisemblable, puisqu'il suffisait d'accorder l'instrument sur divers létracordes pour jouer dans l'un des douze ou quinze modes. Ici le mol « harmonie » signifie modes ou échelles tonales.
Toutefois il y a lieu de croire que la diaphonie telle qu'on l'a pratiquée au moyen âge et telle qu'elle a lieu encore de nos jours dans le plein-jeu de l'orgue, c'est-à-dire la succession d'accords de quarte ou de quinte, remonte à une époque antéi'ieure au christianisme, itnree que la chose était possible et qu'il n'y a aucune raison de croire (ju'elle n'ait pas été tentée. Plutarque appelle aJp/iMva les accords de quarte et de quinte qu'on jouait avec l'octave et qu'on chantait.
Ce n'est pas dans les ouvrages des poètes (pi'il laul esjiérer trouver des éclaircissements sur cette question. On connaît les vers d'Horace dont le sens a donné lieu à plusieurs hypothèses :
Sonantc iiilxluni tiiiiis carnien lyra, llac dorium. illis Ijaiijaruni.
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La lyiT jouant siii- le mode tloiioii (>l les flùlcs sur le modo phrygien auraient produit un el'l'el aussi discordant que si de nos jours deux instrunientisles jouaient ensenil)le, l'un en ré, Taulre on mi.
Les Grecs modernes n'aitachent pas beaucoup plus d'importance que les anciens à la concordance des sons simultanés. La mélodie et le rythme suffisent il leur sentiment musical. Il faut excepter naturellement ceux qui appartiennent aux hautes classes et même aux classes moyennes, puisque leur éducation musicale est la même (|ue celle qui est pratiquée dans la société européenne.
CHAPITRE V
C'est, en Élrurie que nous trouvons les premières traces d'un art musical, et il est évident que les Tyrrhéniens en sont redevables aux Grecs de l'Asie Mineure. En venant se fixer dans la Grande-Grèce, sous la conduite de leur chef Tyrrlienus, fils d'Atys, roi de Mœonie, les Lydiens s'y installèrent avec les coutumes et les arts de leur pays d'origine. C'était en somme le système diatonique complet, puisque les échelles tonales lydienne et phrygienne sont formées de cinq tons et de deux demi-tons, répartis en deux tétracordes.
Les instruments de musique peints sur les vases étrusques ont la même forme que ceux des Grecs, et ils sont joués de la même manière par des personnages dont l'attitude et le costume rappellent les formes helléniques.
C'est de l'Elrurie que vinrent à Rome îles prêtres de Mars qui, selon l'usage des Orientaux, chantaient leurs hymnes en cadence, en les accompagnant de mouvements corj)orels. Numa, comprenant l'influence salutaire que cette liturgie animée, énergique dans son expression, pourrait exercer sur les mœurs viriles des Romains, institua un collège île douze jeunes hommes d'une belle prestance, qu'il choisit parmi les familles patriciennes, et dont la fonction était de chanter et de danser en l'honneur de Mars, en frapj)ant la mesure sur les anciles, boucliers échancrés des deux côtés. On
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Ii's ii|i|M'lii saliom. cl Von dôsifiiiii sous le nom de clnnits salions les lijniiies liiu'ri'icrs cxériilrs ainsi eu (■ailcncc.
I,;' iiièiiu' roi léi;islak'iir institua une luaitiise de joueurs de flùle pour leinplir leui- ofliee dans les solennités reli<;ieuses. Ce collèfit' existait eueore au temps d'Ovide. Les musieiens qui le composaient étaient masqués et eueore revêtus de la robe lydienne. On les appelait subulonrs.
Après les hymnes saliens, piemiers en date, vinrent les vei's satui'nins, les vers rescennins, chantés aux noces avec accom|)afinemenl de flûtes.
Tout porte à croire que les chants rythmés des Étrusques sciaient d'un i:rand intérêt s'ils étaient parvenus iusi|u'à nous, puisipie leurs livres
l' lùUs iloublos. — Céiùmonic l'uiicbrc diez les Romains
liluels, cités par les auteurs, contiennent des hymnes pour les solennités religieuses et civiques, pour la consécration des temples et des autels, pour la l'ondalion des villes, l'installation des curies et des centuries, pour les e\piali(uis puhli([ues, les aruspices, les funérailles, les conjui'ations des |ili(''n(iniênes de la nature.
Le hiisme est une manifestation naturelle de l'imagination et de l'enthousiasme chez les hommes, et on le retrouve à l'origine de toutes les sociétés.
Les frères ai cales avaient aussi leurs chants en l'honneur de Cérès, la grande déesse.
Les hymnes funéraires, appelés iixinx, destinés à honorer la mémoire des hommes célèhres, d'après une prescrij)tion de la loi des Douze Tables, t'Iaieiil accompagnés par des flûtes d'un timbre particiiliei', /'«((cres tibix.
l.A MlSinn- CIIKZ I.KS LATINS.
La loi avait limilc à (li\ li' iioiiiLif des joueurs iltî llùlf. Dans (jUL'ltjuos solennités funèbres, les lîoiuaius ont employé aussi une llùle d'origine phénicienne, appelée r/n/yr^U', dont It; timbre était lu;.;ubi'e.
Les hymnes et les l'a'ans en usage, dans la (Irande-lii-èce eurent pour auteurs le Sicilien Stésiehore, qui vivait au septième siècle avant l'ère chrétienne; puis Xénocrate, de Locres; Cléomène, dcRhegium; on peut citer encore, parmi les poètes musiciens, Léonidas de Tarente et Pliilon de Méta|)oule. Les musiciennes Théano et Xossidès, de l,oei-es, s'acipiirent, comme citliarèdes, une grande renommée.
L'origine du chant pasioral sicilien iciuonlerait à Diomos, ci'lèhre flù-
l,:i larcÈilcUe, (raiircs KiitIkt.
tiste, auteur d'une cantilèno rythmée, à laquelle on donna le nom de haculiasme et qui est restée populaire.
Ce l'ut aussi un joueur de tlùte qui inventa le rythme de la danse animée qui s'est perpétuée sous le nom de siciliana. Cet artiste s'appelait Andron, de Catane. Il est permis de supposer que le rythme de la tarentelle est aussi très ancien. On sait que c'est le nom d'une danse napolitaine vertigineuse. On rapporte que les gens piqués par l'insecte appelé tarentule en évitent les suites, quelquefois mortelles, par des mouvements précipités, violents, qui leur procurent une transpiration abondante. Alin irencou-
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niiicr le pnticnt à siihir une innlicatioii .salulaii'o, il est prohnblo qu'on avait recouru à une nuisi(jue excitante, dans un mouveinenl très vif cl
Cor L'trus(|uo.
Cor romain. (Colonne trajane.^
sans trêve. On sait le parti beaucoup plus agréable qu'en ont tire les compositeurs, non seulement sur les cordes du violon, comme Paganini, mais même dans les cordes vocales, comme Rossini.
On attribue à Servius Tullius l'organisation de la première musi(|ue militaire des Romains; elle se composait de deux centuries munies de trompettes et de cors.
La trompette tyrrbéniennc qui devint le IHuus, la t,ub((, le cor étrusque appelé aussi buccina, furent les instruments le plus en usage cbez les Romains, dans les exercices suerriers et dans les fêtes offi-
La figure ci-dessous, dessinée d'après un marbre anli(|ue. représente l'efligie de M. Julius Victor, du collège des joueurs de lit nus et de cor.
Les instruments grecs, principalement les flûtes et les citbares, furent adoptés dans les représeii-
Cors étrusques.
tations tbéàtrales, dans les festins et les réunions moiidairu's.
Ti'umpelte tyrrliénicnne.
La famille des flûtes antiques se compose de plusieurs types.
LA MUSIQUE CFIEZ 1RS LATINS
Vii'trili' cite 1,1 flùti' d'ivoiro dt»; Kfnisquos tliuis cos vors
(Jii.ili'iii patcris lili:uirii> ri ;nirn,
Inllinil ijiiiini |iinf;iiis i'l)ur Tvri'lii'iius ;i(l ;ir;is.
« Nous offrons aux diciiv une libiilimi de ce \lii (bms iiiir i(iii[)(' d'oi-, jiondanl (jue.Ip Tyrilirnicu (il)(''sc smifllc dans sa Unie d'iviiii'c devant les
MIV'LrV'J VICTÛPx
r.rr
Marbre antique à Rome.
autels. » Cette épithète met le bon abbé Delille en gaieté : " Était-ce en leur qualité de Toscans, se deraande-t-il, qu'ils étaient ivrognes et gloutons, ou
Liliidon accompagnée par la Jouble flùle
CM Ifui- qualité de musiciens? Je l'ignore. » Catulle dit anssi « obesus
Etiuscus ». Doilcau en a dit autant des moines et des chanoines; passons.
La double flûte phrygienne et la flûte lydienne se trouvent associées de
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piéfi'roiR'o aux clianls religieux, sur les mouuineiUs, dans les peintures l'I dans les textes ;
I;jilis reniixlo carminé libiis. (llonAci;.)
Au sujet de la double lliite, (luoicju'oii puisse être autorisé à penser que le musieien produisait des sons simultanés et une sorte d'harmonie assez rudimenlaire, en soufflant à la fois dans les deux ouvertures de la pliofhcia (les Latins appelaient cet appareil capislnim), il est possible eepen-
Trompcttcs et cors, joiiaiU j)eiulant un sacrifice au can\p romain.
dant que, eu égard au petit nombre de sons donné par chacune des flûtes, elles se complétassent l'une l'autre. Si l'on jouait sur des flûtes égales {parlbus tibiis), celle de droite pouvait offrir des lacunes dans l'échelle diatonique ou chromatique, et celle de gauche devait les remplir. Quant aux llùtes inégales (tibiis imparibm dexlris et sinistris), celle de droite, étant plus longue, donnait des sons plus graves que celle de gauche, et, |)ar conséquent, les deux réunies fournissaient facilement une octave doul)le et au delà.
C'était un flûtiste qui donnait aux acteurs le ton sur lequel ils devaient déclamer leurs rôles. Tout porte à croire que ces intonations, faussement appelées modes par les littérateurs, variaient selon le caractère, l'âge et le sexe de l'acteui-, puisque c'était un musicien qui réglait à la fois les sons à faire entendre et l'emploi de telle ou telle flûte; le flûtiste jouait-il peut-être aussi quelque intermède, quoique Térence n'en parle
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pas. Il se conlciilc de i'aiic nifiition du iiiUMcicii l'Iacciis, lils de (.laudins. coinmc ayant cdinijosi' les modes pdiir la d(''ilamalioii de ses comédies
Lvrc à 5 coriles
Lvrc .1 8 cordes.
OU du moins des six pièces parvenues jusqu'à nous : rAndrifiuie, h s
Adeljihes , Phormion, V Eunuque, l"Ex'jTovTiaojpo'jry.£vo? et VHccyre. Les
ilùtes employées par Flaccus étaient égales ou inégales, jouées à droite et à gauche.
Les lyres, les cithares en usage dans la Grande-firèce avaient généralement un plus grand nomhre de cordes que celles dont on se servait dans
I.vie à 8 cordes
Citlmre à 7 cordes.
Cilliare à 10 corde
rilellade et l'Asie Mineure. On voit sur les vases peints et sur les médailles des lyres à cinq, sept, huit et dix cordes, des cithares à sept, huit, neuf et dix cordes, des magadis à vingt cordes, des trigones à dix-sept cordes et des cithares de forme quadiangulaire, à sept cordes doubles.
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fa syiiiix avait sejtl tuyaux au leuips de Virgile :
Est niilii (lisparilnis scplom coni]iacta ciculis fisliila. (Éylocj., Il, v. 50.)
Lyi-c à 10 corIcs.
Cilliai'édes.
On voit cepemlaiil ilos exemples do syrinx qui en ont un plus grand nombre.
Cilliare à 8 cordes.
Trigone à 17 conli
Cet instrunicnl primilit est cité par les poètes latins au^si volontiers que par les auteurs grecs :
l'istiila (lisiiariliK^ iiaiilaliiii surgit avonis. (Ovide.)
I,A MISIOIK CIIKZ I,KS I,ATINS.
La conicmui-c, (jui se lioiivc dans |)ics(|U(' Imilos les coiilivcs du iiKiridc, dans l'Asie, en AlVique, en Ecosse, en Irlande, est devenue en llalie l'in-
fi>--
Sculplui'o d'un sareophagc antique
Cithai'e quadrangulaire à 7 cordes douhics.
strument le plus populaire. La zampogna des paysans des Abruzzes et de la haute Italie n'est autre chose que Vulricularium des Romains. Je
renia ique en passant, et sans vouloir en tirer une conséquence rigoureuse, faute de preuves [dus fortes, l'analogie de ce mot avec la somnponiah des
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llt''l)ivii\. Jo le ivpèlc ici, à cause des ei'feui's i-é|)aii(liies par quelijiies auleurs sur les origines de l'orgue. La snuniponiah, le madialal, Vut/ab des Hébreux, la syrinx des Grecs, tels sont les instruments qui ont donné naissance à l'orgue. D'après les textes anciens, entre autres celui de la douzième Pythique de Pindare, d'après la description faite en vers par Porphyre Optalien, l'orgue n'a cessé de se développer; l'orgue hydraulique, décrit par Vitruve, était un instrument plus compliqué encore que l'orgne pneumatique. Comment a-t-il pu se faire qu'un savant tel que Fétis ait affirmé que cet instrument si considérable n'avait que quatre, six ou huit notes? Est-il permis de supposer que Ctésihius, ingénieur célèbre par sa découverte de l'élasticité de l'air, par son invention de la clepsydre, n'ait pu faire sortir que quatre, six ou huit sons de son orgue, lequel, inventé iî50 ans avant Jésus-Christ, était encore en usage dans plusieurs villes au temps deiNéron. Assurément, si on n'avait pu en tirer que huit sons, Néron n'aurait pas annoncé qu'il se ferait entendre sur cet instrument pour remporter le prix dans des jeux célébrés à Rome (Suétone).
Les bas-reliefs et les peintures ne nous offrent qu'un nombre fort restreint de 'chanteurs et de musiciens. On voit par exemple un singulier quatuor dans une mosaïque découverte ])rès de Pompéi. In homme paraît danser assez lourdement en jouant d'un large lambourde basque; une femme frappe l'une contre l'autre de petites cymbales; une autre joue de la double ilùte et un jeune enfant d'un petit cornet. Cependant, il est certain que sous les empereurs il y eut de véritables orchestres, composés d'instruments variés, des chœurs d'hommes et de femmes très nombreux, soutenus par une bande de trompettistes, qui occupait tout le tour de l'amphithé.àtre. C'est du moins ce que rapporte Sénèque dans une de ses lettres (la quatre-vingt-quatrième); mais le philosophe stoïcien ne nous éclaire pas plus sur les éléments de celte musicpie que les pythagoriciens et les péripatéticiens. Décidément, il faut renoncer aux textes et attendre la découverte de monuments plus techniques et véritablement professionnels, tels que des mélodies notées en grec et traduites dans la notation boétienne, la seule qui offre de la précision sous le rapport de l'intonation.
César donna le spectacle d'une naumachie sur le lac Fucin, où trente galères à trois rangs de rames firent des évolutions. Les auteurs contemporains rapportent que l'affluence était si grande qu'une foule de personnes furent étouffées. Les musiciens et musiciennes, chantant et jouant de divers instruments, étaient au nombre de dix mille. Faire grand n'est pas synonyme de faire beau. Les ambitieux et les despotes ont naturelle-
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iiiciil le j^oùl dos clioscs colossales, tlos noiiilircs (MiDriiics, des |iiii|i(irlii)ris ilt'inesurées. Ce smil là des échassos sur l('S(|U('llcs leur oi'fiiicil se hisse jM)iii- imposer à la multitude. Mais, sans être des Césars, des musiciens de, nos jours ont crn l'aire merveille en j;rossissanl les sonorités outre mesure, à tel point i|ue le jugement de l'oreille ne peut plus s'exercerau milieu de la confusion et du hruit; ils ont imafiinéde faire exécuter-par cent cinquante, deux cents symphonistes des morceaux écrits par Haydn pour quatre instrumentistes. Ils ont cru faire comjirendic à une foule les délicatesses du
Scùnc de coniL'il
quatuor d'instruments à cordes, écrites en vue d'un auditoire de cent personnes au plus, amateurs doués d'un goût fin, exercé, capahles enfin de goûter les œuvres d'art, auxquelles une éducation préalable et nécessaire les avait initiés.
Les dix mille salpinx, htm, fistulx, uUicularki et tibix de César ne devaient produire qu'une monstrueuse fanfare, discordante, et aussi éloignée des mélopées d'Olympie que de la symphonie mililaire d'un de nos régiments.
Nous avons peu de renseignements sur la pédagogie musicale des Latins.
IIISTOIUE DK LA MlSinUE.
La ihôoric ('■tant très conipliqucV et ])liilùt sjx'rulalivc ijue pratique, l'cnseignemont devait être empirique.
Dans une représentation ancienne, le maître est assis, jouant de la double flûte. Un adolescent est debout devant lui et semble chanter les intonations indiquées sur l'instrument par le professeur.
Le maître de musique de Néron l'ut un habile harpiste et joueur de lyre, nommé Torpus. Quand on pense au dilettantisme de ce monstre, on est tenté de dénier absolument à la musique toute influence heureuse sur les mœurs et le caractère. Néron forma une troupe de cinq mille musiciens, accourus de tous les pays pour se faire embaucher; il leur imposa un costume spécial, et s'en fit autant de créatures abjectes prêtes à l'applaudir.
Leçon ilo cliaiit doniioc avec la double Ih'ile. (Coupe cainiianienue du Musée de Leyde.)
Les batteurs de mesure s'appelaient poihnii, pcdicularii. Ils devaient être nombreux, et leur manière de battre la mesure avec le pied ou avec un bâton fort bruyante.
La notation eu lettres romaines ne remplaça la notation si compliquée des Grecs qu'à partir du cinquième siècle de l'ère chrétienne, et c'est à Boèce qu'on est redevable de cette substitution, qui nous a valu la conservation d'un certain nombre de mélopées antiques dans la liturgie latine.
La suite des sons étant désignée par les quinze premières lettres de l'alphabet, on a au moins l'intonalion si on a jierdu le style, les nuances et la ponctuation de ces chants. Toutefois ce système ne fut pas adopté ju'omptemenî dans les écoles, puisque la théorie des modes ne pouvait être enseignée que par les létracordes grecs. Je citerai plus loin un fragment
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de niaiiusfiit du dixièiiu! sii'clc, diiiis l('(|iicl le cluiiil lilur^i(iiic csl driiiii d'après les tormcs do la luusiqiic des (liées.
La iiolalioii hoélicnnc (Hait (rop favoraMi' par sa rlarléà la [iropagalidii dos clianls saorôs pour qu'on no l'adoplàt pas oriioiollomont. C'ost oo que liront Us papos et los ôvcMpics cl, à loui' lôlo, saint (Irôj^oirc.
L'origino dv la farsa napolilaino et do la comincdifi (IcH'arlc romonto aux Elrus(juos. 11 suflit d'étudior lo caraetère de leurs arts plastiques, la composition de leurs sujets peints, l'attitude des personnages, l'expression de leurs gestes, pour se convaincre que ces peuples de la Grande-Grèce, Etrusques, Osquos ot Canipanioiis, avaient iino imaginai ion vivo, do l'esprit
Scùne .le
(Musée Buurbon.'
et de la gaieté. Ils no se oonlontèront pas dos pantomimes ot dos danses accompagnées par la flûte et la cithare : ils y ajoutèrent des scènes satiriques et comiques qui reçurent le nom d'atellanes, de la ville d'Alella, où ces divertissements prirent naissance.
C'était un véritable carnaval : sous le masque, les habitants d'Atella s'intriguaient les uns les auli'os, se provoquaient par des railleries et des critiques souvent très vives.
Ces habitudes populaires furent ensuite converties en une sorte de plaisir réglé par dos autours dramatiques qui donnaient le canevas d'une pièce, laissant les acteurs atellans improviser los scènes et se livrer à tontes los bouffonneries qu'il leur plaisaitd'imaginor pour amuser le public.
11 on résulta la création do certains types, pris dans la nature il est vrai.
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c'est ce qui a fait leur succès si duralilo, mais oxaiicivs jiis(|u'à la caricatuiT. Celait l'(''t('iii('l lulciir. le Cassaiidre crédule cl liaf()U('', alors a|i]ielé Pappiis; TesclaNe en ralTraiiclii, le Maccus. coilideut rusé, voleui' sans. scru[iule. ca|ialde des plus méchants tours; c'était le liurco, espèce de Gille, de paillasse ou de clown. Les atellaues peuvent être l'egardées comme étant aux comédies d'Aristophane et de Ménandre ce que sont au Misantliropc et au Tiirluffc les l'ourheries de Scapin et M. de Pourceauunac.
Dans ce sac riilioulo où Si-apin s'enveloppe Je ne reconnais plus l'auteur du Misanthrope.
On composa, pour les atellanes, un nombre considérable de pièces dont les titres et quelques fragments nous ont été seuls conservés. Les auteurs les plus connus sont Alexis et Palrocle de Thurium, Charilaiis de Locres, Hégésippe et Stéphane.
Sallimbanfiuo l'aisant des tours aux sons ilo la iloulili' Mule.
L'art des gestes était poussé si loin que Livius Andronicus, poète et acteur, fit déclamer une de ses pièces par un esclave placé devant le joueur d'instrument, et pendant ce temps il faisait les gestes avec une telle perfection que le peuple l'applaudit chaleureusement.
Dans ces représentations, le rôle de la musique était sommaire : des femmes jouaient sur la scène de la double flûte. Un bas-relief en marbre, qui est au Musée de Naples, dont le dessin a été publié par Pistolesi, nous fait voir une scène de comédie assez plaisante. Trois personnages sont masqués : un homme qui paraît couiroucé lient un bâton; un autre
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cliciclic i'i le rclciilr; un esclave qu'on IVapix' avec mie coide seinlile crier; une |ielile joueuse de llùle accom|>a|^iie paisilileiiienl celle scèrw violente.
On voit sur un vase é(.i'us(jue un faiseur de (oni's manœuvrer avec une l)aji;uette, pendant qu'un musicien joue de la doulde llùle. I.a musique a «'lé mêlée de tout temps aux amusements de la place pubrupie.
Tous les instruments de musique en usaj^c en (irèce étaient connus en Étrurie et dans la Campanie, puisque leur dessin se retrouve sur les vases et les bas-reliefs exhumés dans ces contrées. Il n'est donc pas probable ([u'il y ait jamais eu uiu' autre musi(|uc romaine. Il y a une exagération évidente dans cette al'lirmalion univeiselle ([ue les Uomains ne se sont appropriés les arts musicaux des (irecs qu'à l'époque de la réduction de leur pays en province romaine. One ce peuple guerrier, soumis à des lois d'une rigueur impitoyable et toujours obsédé d'une pensée de domination, ait longtemps négligé les ai'ts musicaux, cela est naturel; toutefois, il n'attendit pas que sa puissance eût atteint son plus entier développement pour se laisser séduire par les charmes de la musique et des autres ails. Il n'avait pas à choisir ni à inventer; cet art grec était depuis des siècles chez lui, et il n'y en avait pas eu d'aulre.
CHAPITRE V
CHANTS LITURGiaUES GRECS ET LATINS
Nous allons suivre les développements successifs de l'art musical chez les Grecs el les Latins d'abord, ensuite dans tout l'Occident, sous l'influence des idées chrétiennes. Un sensualisme trop envahissant avait fini par émousser les facultés de recherche, d'observation, d'invention. Lorsque des sentiments nouveaux de religion envahirent les consciences humaines et produisirent comme une explosion de pieux témoignages de foi chrétienne, les cantiques et la prière s'unirent à la prédication des apôtres, et, dans toutes les assemblées de fidèles, publiques ou secrètes, on chanta. Dès la première heure de cet épanouissement des âmes, avant même qu'aucune espèce de culte s'organisât, avant que le sacerdoce revêtit des formes hiératiques dans le costume, dans les cérémonies, avant les images et les symboles, avant les manifestations extérieures des nouvelles croyances, des hymnes se firent entendie; le texte et la mélodie en étaient adoptés par tous d'un commun accord. Quels étaient ces textes? quelles étaient ces mélodies? C'est ici que la tâche de l'historien devient assez ardue.
Le premier chant des chrétiens fut celui des psaumes. En effet, les apôtres et leurs disciples les plus immédiats avaient les habitudes religieuses de leur pays; les Saintes Ecritures leur étaient familières comme à tous les Juifs. Aucune prescription des Évangiles et de la foi nouvelle n'interdisait des chants composés ou institués par David et par Salomon. Les
(émoigiiagos les jilus iiutorisôs prouvent que ce sont ces mêmes chants que les chrétiens ont conservés. Ce sont h\ les monumeuls les plus antiques (le la musique et les moins contestables.
En Egypte, l'apôtre saint Marc enseigne aux païens convertis à chanter alternativement des pi'ières. Cet usage passa d'Alexandrie à Milan. Pliiit! le .leune, alors gouverneur de la Bitliynie, écrit à Trajan (|ue les chrétiens se réunissaient à des jours marqués, avant le lever du soleil, pour cliauler tour à tour des hymnes en l'honneur du Christ, comme s'il était Dieu. X Solitos fuisse stalo die anie lucem convenire et carmen Christo quasi Deo tlicere secum iuvicem. » (l'iine, liv. X, lettre xcvii.)
Ce que Plini; appelait des hymnes était les Psaumes de David, tels qu'on les chantait dans le temple de Jérusalem, selon le témoignage d'Arnobe, de Clément d'Alexandrie, de saint Léon et de saint Jean Chrysos- (ome, lequel dit expressément que tous chaulaient la même mélodie, hommes, femmes, enfants, esclaves et citoyens, riches et pauvres. Plus lard les sexes furent séparés, et dès le quatrième siècle il fut décidé, <lans un synode tenu à Antioche, que les femmes ne seraient pas admises à chanter'. On alla bientôt plus loin dans la voie des réformes : le concile de Laodicéc ordonna que des chantres seuls, institués canoniquement, chantassent dans un lieu déterminé de l'église les prières écrites sur les manuscrits, à l'exclusion de tous autres. Le texte est précis : Xon oportere prxter canonicos cantores, qui mggeslum asceiuhmt, et ex membrana legunt, aliquos canere in ecclesia. (Canon 15.) Cette règle n'a pas été observée partout ni toujours, assurément et heureusement; car le (•liant collectif des grandes assemblées a été recommandé et sollicité souvent parles plus saints personnages. Mais il faut remarquer l'importance de cette prescription qui, en Orient, avail sa raison d'être à cause de l'habitude presque générale d'orner le chant de horitures. Elle explique aussi comment le chant de l'Eglise grecque diffère si essentiellement de celui de l'Église latine, plus simple, plus propre à être chanté à l'unisson, parce qu'il est moins individuel dans sa forme.
Comme il n'y a rien d'absolu dans ce inonde, et que les temps, les espaces, les usages et les mœurs se touchent toujours en quehjue point, certains chants des églises grecques, destinés à être exécutés par des voix isolées, ont passé dans notre liturgie latine. Ce sont les trnparia, (jui
1. Oq a abusé de ce toxtc; de saint Paul : « tacoant mulicrcs iu ecclcsia «, que les feiiirîics )iai'denl le silence dans l'assemblée des fidèles ; l'apôtre a moins songé à interdire aux femmes l'usage du cbant qu'à iiréniunir contre leur in,'érence dans les questions de doctrine.
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offronl (lo longues suites de notes sur une même syllabe, et dont des traces encore trop nombreuses se retrouvent dans beaucoup de irpons, de graduels et d'alléluias.
Les chants de l'Église grecque sont contenus dans le tnijuiiinn, Voduéchos, prières dans les huit tons; Vhymtiohgion, recueil d'hymnes; Vhorologion, livre des heures canoniales; le triodion, ollice des saints, et le mcmiloginn, office des martyrs. Les principaux auteurs de la liturgie grecque sont, du huitième au douzième siècle : saint Jean Damascène, Cosmas de Jérusalem, Nicolas d'Antioche, Lampadarius.
Les ornements du chant oriental ont été conservés dans les chants des églises grecques, tandis qu'en Occident il y a eu une tendance constante à approprier la forme mélodique vague, indécise, surchargée d'ornements parasites des Orientaux au goût plus précis et plus méthodique des peuples latins.
Les notes d'agrément, les tremblements et les cadences rapides, les trilles et les gruppetti enroulent si complètement la mélodie proprement dite, qu'on distingue à peine la phrase principale. Nul doute que cette vocalisation n'ait envahi l'Italie, la Germanie et les Gaules, en même temps que les cérémonies du nouveau culte qui, on le sait, prirent naissance dans les églises d'Antioche, de Laodicée, d'Alexandrie.
C'est ce qui explique en quoi les chants notés en neumes primitifs diffèrent d'autres chants plus simples, presque syllabiques, que les régulateurs de la liturgie adaptèrent aux prières d'un usage général, tels que le chant des Préfaces, de l'hymne angélique Gloria in excehis, du Credo, des hymnes, des antiennes, des psaumes, etc.
Saint Jean Damascène, au huitième siècle, passe pour l'auteur de la notation musicale de la liturgie orientale ; mais on n'a, à cet égard, aucune certitude.
Les chants liturgiques du deuxième siècle étaient simples, presque syllabiques. Le type de ces chants est celui de la Préface de la Messe, des Contestationes ; ces chants sont d'origine heiléni(iue. Les chants de la messe attribuée à saint Jacques, la liturgie réglée par saint Basile et saint Jean Chrysostome, devaient être simples et d'une exécution facile.
11 m'a semblé qu'on pourrait tirer des faits que j'ai k constater ici une pieuve de la pratique de l'échelle diatonique des sons chez les Grecs anciens et chez les Égyptiens.
1° La définition des intervalles, d'après l'alphabet copte imité du grec, correspond à celle qu'indiquent les signes de notation adoptés dans l'Église grecque.
2° Ces signes de notation ont la même forme qne les caractères démotiques égyptiens.
On verra plus loin les autres conséquences qu'on peut tirer de ce rapprochement.
DEFINITION DES INTERVAI.
LES DAPUÈS LES UAHACTÉRES PUIS ALPHA MET COPTE
Intervalles, son initial, point de départ de la mélodie, ascension d'un degré, ascension vers l'aigu.
ascension de la tierce de l'ison sur la quarte, ascension de la quarte sur la quinte, ascension de la quinte sur la sixte, intervalle de tierce, ascension de la si.xtc sur la septième, ascension de l'ison sur la quinte, descente d'un ton à partir de l'ison. . descente de la septième sur la sixte, descente de l'ison sur la tierce, descente de l'ison sur la tierce, descente de l'ison sur la quinte.
DÉFINITION DES INTERVALLES D'APRÈS LES SIGNES DE NOTATION DE L'ÉGLISE GRECQUE.
Signes.
Noms.
A ou
Ison,
Oligon,
Oxeia,
Koupliisma,
Pétasthe,
2 ou
Pélaslhon,
Toul
Ken ténia,
Double konténia,
Hypsilc,
Apostrophe,
le
Double apostrophe,
or
Aporriioé,
Élaphron,
Br
Kami le.
Signes.
Intervalles.
Ison,
ut.
Oligon,
nt, ré.
Oxeia,
ré, mi.
VA
Kouphisma,
mi, fa.
Pétasthe, Pélasthon,
fa, sol.
sol, la.
Double kenténia.
la, si.
Kenténia, Hypsilc,
ut, mi.
ut, sol.
Apostrophe, Double apostrophe,
ut, si.
si, la.
Son initial.
Sons ascendants.
Aporrhoé, ut, la.
Kratéma liyporrlioon, ut, si, la.
Élaphron, ut, la, si, la.
Kamile, ul, fn.
Sons descendants.
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Commonl se fait-il que les signes de notation de l'Eglise grec([ue reproduisent la ligure des caractères démotiques égyptiens? Il y a là une grave présonij)tion en fiiveur de l'existence d'une notation musicale analogue en Egypte. Cette notation serait antérieure, par conséquent, de plusieurs siècles à celle qu'on attribue à Jean Damascène, qui vivait au huitième, et il n'est pas probable qu'il se soit servi alors de caractères égyptiens, qui n'étaient plus en usage et avaient été remplacés par l'alphabet copie, imité du grec.
La question est grave, car on pourrait tirer de cette similitude de notation cette conséquence, que le système de chant ondulé et orné, pratiqué en Syrie, en Arménie, dans la Palestine, en Abyssinie, chez les Maures, les Marocains, les Tunisiens, remonterait à la plus haute antiquité égyptienne; les liturgistes de l'Eglise grecque l'auraient adopté de préférence au système de la musique des anciens Grecs, devenue gréco-latine, musique simple, aux accents précis, rythmée avec une savante harmonie, formée de sons isolés, et exprimée par une notation claire et non séméiograpbique, j'allais dire hiéroglyphique.
Les musiciens grecs se sont imaginé de mêler les signes ascendants aux signes descendants, et de composer des groupes qui en apparence expriment la même chose. La tradition leur suffit pour interpréter ces figures; mais leurs théoriciens s'y perdent, sauf, peut-être, Chrysanthe de Madyte, archevêque de Durazzo, qui, au commencement de ce siècle, tenta avec quelque succès une réforme du chant ecclésiastique afin d'en simplifier la notation'. Il résulterait des explications de cet auteur que les signes indiqueraient non seulement le mouvement vocal, mais encore la nature à donner au son pour le rendre guttural, ou nasal, ou aspiré, et aussi des ligatures sur la syllabe du texte, ainsi que des modifications dans le rythme.
En outre, d'autres signes, appelés liyposlases, représentent ces fameux ornements du chant, trilles, groupes et cadences, indispensables à tout musicien oriental qui se respecte, et aussi insupportables à nos oreilles qu'à notre raison.
Tout cela est commun aux Arabes et aux Grecs orthodoxes, voilà qui est constant. Où et quand ces caractères ont-ils pris naissance?
1 . Eiuïfuf») £Ï; To ôsdjpnTixôv xai irpaXTiKov tti; èx«>.r)at7.(T7txT; [louante; suvTax^sîa* irp'o; /.pTuiv tû o;:o'jj7.!;ivTwv a.!nr:i /.«rà tw vs'av ue'ôoJov, publié à Conslanlinople et à Paris, 1821 , 1 voL in-8*.
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Le i'ail osl qu'ils ont cIi;riui lour nom. Je cilc les ]tliis usités :
Paniklètikc. Z Hétcros cxi). ^-^
Tliéniatisiiios cxù. .^-^^^^ Sjnagnia. ^> — -^^ — ^
Clioivuma. *^-H > Antikénonia. /-"^
I^ygisnia. n
Les signes de lyilime ou de division du lemps appliquée aux sons se ti'ouvent être eneore identiques avee eeux de la notation greeque ; on appelle ces signes aphones ; il y en a une dizaine : Villoteau les a rapportés à notre ronde, servant d'nnité ; mais il dit lui-même, avee cette sincérité et cette simplicité sans pédantisme que d'autres auraient bien dû imiter, que ces indications sont approximatives.
Nolalion jijreciiue. Egyplicnuc. Tiaduclion.
Apodernia -•- o 1
Barcia ^ '-n p* Vi
Pil'l^^ ■>! M p V.
Kralènia. . : 1L Xl. *' '^'
Piasma ^^^ ^ U' '''"'
Tzakisma ? "^ ^ U
On peut ajouter d'antres signes, donnés par Champollion :
Klasma 7 '
Aflé J I
(ioigon I T
Dans le chant grec, les huit sons de la gamme sont désignés par les noms suivants :
pa, Ijou, ua, di, kc, zo, né, pa.
ré, mi, fa, sol, la, si, iil, ré.
Les signes graphiques de la succession des sons ascendants et descendants, comme les neumes du moyen âge qui en sont dérivés, n'ont pas la précision que leur ont donnée, depuis, l'usage de la portée et les clefs. La tradition guide les chantres dans l'exécution des intervalles. C'est
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pour ct'Uo raison (ju'il n'y a aiiciiiic miiti'' dniis le cliaiit ilcs Eglises g recques .
A la fin du siècle dernier, des jirèlres chantres de l'Église grecque entreprirent une réforme de notation ayant pour but de réduire le nombre des signes et de former un recueil des principaux chants du Triudion. C'était Pierre et Grégoire Lampadarios, Chrysanthe de Madyte dont je viens de signaler plus haut l'ouvrage, et Athanase Thamyris. Ces réformateurs commencèrent à faire graver et imprimer leur Trlodinnh Paris, vers 1S20. La guerre qui éclata entre les Grecs et les Turcs interrompit cette publication. D'un autre côté, les relations avec l'Occident eurent pour résullal de démontrer la grande supériorité du système musical latin, de décourager les partisans de la nomenclature et des signes de la musicjuc orientale. On continua à chanter, vaille que vaille, les mélopées liturgiques, par tradition et de routine, et l'on en vint à ce point, qu'il est actuellement difficile de rencontrer un chantre grec sachant lire exactement des caractères dont il ne connaît même plus exactement les noms.
Sous ce rapport, le mode d'exécution diffère peu de celui des Syriens, des Arabes et des Coptes. Il est d'autant plus regrettable de ne pas posséder des chants authentiques et notés des Églises de Syrie, que la poésie des hymnes est très riche; beaucoup d'enire elles remontent au deuxième siècle. Bardesane, le gnostique, composa un grand nombre d'hymnes et de psaumes auxquels il adapta des mélodies qui n'étaient pas sans mérite. L'influence qu'elles exercèrent pour la propagation de ses doctrines engagea saint Éphrem, né comme Bardesane en Mésopotamie, à s'en inspirer au quatrième siècle pour composer plusieurs de ses hymnes célèbres. On croit généralement que ce Père de l'Église, ami de sainl B:isile, était aussi bon musicien que poète. Il est l'auteur de trois cent soixante-seize hymnes en langue syriaque. Celles qui sont encore chantées ne manquent pas d'un certain charme, malgré les petites notes d'agrément et quelques fioritures qui les déparent. Elles sont attribuées à huit tons différents, comme celles du chant romain ; mais les échelles tonales ne se rapportent pas à la division grégorienne, en ce sens que le point de départ de la succession des sons n'est pas le même.
Ces rapports imparfaits avec la constitution des modes occidentaux se retrouvent encore dans le chant arménien, réparti également entre huit échelles diatoniques. Comme les offices divins sont célébrés dans l'Église arménienne avec une grande pompe et de profonds sentiments de piété, les mélodies sont chantées avec une gravité relative. Les livres sont notés minutieusement, si toutefois on peut appeler notation des signes graphi-
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(jucs qui, au uombro de vingl-quatrc, cxpiimcut des sons et des groupes de sons détachés, sans indiquer avec précision les rapports des intervalles. C'est à ce mode vicieux de représentation des sons musicaux, usité en Orient et même en Occident jusqu'au onzième siècle, qu'il faut attribuer l'altération de mélodies, peut-être fort belles à l'origine, et totalement altérées depuis. Je vais citer un exemple qui pourra s'appliquer également à la notation neumatique du haut moyen âge. Un des vingt-quatre signes de la notation arménienne a cette figure /***, et porte le nom de icjernac-luKjh. 11 désigne le mouvement ascendant, doublé et rapide, d'un son au son suivant ; c'est donc un intervalle de seconde. Mais il y en a sept ; sera-ce ut ré ut ré, ou ré mi ré mi, ou mi fa mi fa? Cet intervalle sera-t-il d'un ton ou d'un demi-ton? Le même doute existera à l'égard du signe exprimant le mouvement contraire, dont voici la figure, qui a le trait oblique à droite : yy^/ ; chantera-t-on ut si tit si, ou si la si la, ou la sol la sol? Ce signe porte le nom de njerkna-hagh. Il faut donc conclure que si la tradition se perd , si la mélodie n'est pas connue d'avance de telle sorte que cette notation insuffisante soit un expédient mnémonique, il ne reste aucun moyen de rétablir le chant avec certitude.
Je donne ici la première phrase d'un chant arménien, ayant pour titre : Agiologie des Prophètes, des Apôtres et des Pontifes. Le texte a été transcrit en caractères européens'.
uui^iyi,r.iini -
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On voit que la forme de celte mélodie exclut toute exécution collective, et qu'elle ne peut être chantée que par une voix seule. En la comparant
i. Les Chanis tilwgiqucs de ÏÊijlUe arménienne, publiés jiar les l'oios Mekliitaiistcs, à
Venise (1877).
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avec celle (le l'hymne correspondante dans la liturgie voma'ine, hte confessar, tout est à l'avantage de cette dernière.
Le chant des Abyssins a aussi une notation analogue aux précédentes. La forme des caractères diffère, mais la fonction est la même et aussi incomplète. Leurs notions musicales remontent, selon eux, à saint \ared, qui, sous le règne du négus Kaleb, aurait reçu du Saint-Esprit, descendu sous la forme d'une colombe, la connaissance de l'art de la musique. C'est la légende de saint Grégoire transportée en Ethiopie. Je ne crois pas que les chants des Abyssins soient très anciens, car on y remarque des intervalles de sixte, de septième, d'octave, et même de neuvième. Ensuite, les échelles tonales sont remplacées par trois modes ou genres de musique qui se rapportent au degré de solennité des fêtes, plutôt qu'à une constitution de la gamme. Le mode gnez convient aux fêtes simples ; le mode ézel est employé les jours de jeune et de tristesse ; le mode araray est le plus solennel.
11 suffit d'entendre les Kyrie eleison pour acquérir la certitude de l'origine grecque de certains chants, et en particulier de celui-là. Les vocalises sur la voyelle e de kyrie et sur la première syllabe de eleison sont évidemment des formules du Papadikè, ou Recueil des chants du prêtre grec; il y a eu dans la manière d'exécuter ces vocalises une transformation résultant de la différence de mœurs, d'usages, de traditions. Une autre esthétique domine en Occident; on s'y fait un idéal différent. Plusieurs des vocalises orientales sont devenues elles-mêmes, chez nous, de véritables mélodies, par la gravité et l'importance qu'on leur a données. La tradition de ces phrases vocalisées, de cette formule recueillie et solennelle à la fois, est si vivace et si naturelle à notre esprit, que Henri Dumont, au dix-septième siècle, a composé les vocalises du Kyrie eleison de sa messe royale dans ce même style large, digne, empreint d'une majesté peut-être trop pompeuse. Cela est néanmoins très religieux. Ce que nous trouverions ridicule et intolérable est considéré en Orient comme un élément de beauté. Pour ne citer qu'un exemple, que dirionsnous d'un chanteur qui passerait successivement, sur la même note, de la voix de poitrine à un son guttural le plus exagéré, lequel se changerait subitement en un son nasillard? Supporterions-nous un chanteur filant un son interminable, ce que les Grecs appellent Vison, pendant qu'un autre chanteur exécuterait, en doubles et en triples croches, des enroulements autour de cette note, des trilles, des passages chromatiques et un je ne sais quoi qu'on peut à peine suivre et noter? Voilà cependant comment, dans les églises grecques, on chante la liturgie officielle.
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Lorsqu'un rliaulrc cj^t fiili^ni' d'iivoir (imiu Vison, il le passe à sou collèguo, ot, à sou lour, il l'ioilonno, chante et bourdonue sa litauio.
Malgré la divergeuee des goûts, des mœurs et des usages, une fusion aurait pu avoir lieu entre la musique ancienne des Grecs et l'art latin, comme il y a eu un mélange des deux littératures, ou, mieux encore, un héritage intellectuel transmis et recueilli en môme temps que les épaves précieuses de l'art des Phidias, des Ictinus, des Praxitèle. Mais l'iuvasion arabe a brisé les chaînes de la tradition, a tari les sources de l'érudition, en détruisant les monuments, les inscriptions. Il faut qu'on sache une fois de plus, ici, dans ce livre, que les Turcs ont poussé la manie de la destruction jusqu'à racler des parchemins pour en faire disparaître les textes, jusqu'à les surcharger de croissants et de nouveaux manuscrits. Le cardinal Pitra', dont la science f;\it honneur à notre patrie, a écrit l'histoire de ce vandalisme brutal et odieux. Tout porte à croire que beaucoup de chants d'hymnes ont été alors anéantis, car les noms des poètes et ceux des musiciens qui les ont composés nous ont été transmis, et ils sont en gi'and nombre. Les Arabes, il est vrai, ne sont pas seuls responsables de ces atteintes poitées à la tradition ; les hérésiarques ont altéré et supprimé ce qui les gênait dans la propagande de leur doctrine.
« Eu même temps qu'on remaniait les formules de la prièrej dit le cardinal Pitra, l'héritage des mélodies de saint Cosmos et de saint Jean Damascène ne pouvait demeurer intact. L'ancienne tonalité se transforme peu à peu pour passer au chant nasillard et guttural qui accuse une origine arabe. Avec le Typicon de Jérusalem, un système musical qui porte le même nom [âyLonolîrr.ç) pénètre jusqu'au mont Alhos. Les noms des chefs de cette école, les titres de leurs œuvres, la vue seule des notations musicales, suffisent pour avertir qu'on entre dans une région ténébreuse et barbare, (jue la Grèce s'en va, et que le Turc est à la porte de Constantinople. »
11 est peu probal)le que les premiers chrétiens, obligés de se cacher dans des lieux écartés, dans des carrières abandonnées, pour se dérober à la persécution, se soient livrés à l'exercice du chant sacré à Rome et dans les autres villes de l'Italie. On remarquera que le texte de Pline cité plus haut s'applique aux chrétiens de la Bilhynie. D'ailleurs, s'il y avait déjà parmi eux unité de croyances, la diversité d'origine rendait le chant collectif
1. Ihjmnugraphii: de l'Église grecque, puliliOe par le carJiual J.-B. l'ilra. Rome, 1867.
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(liffifilc. Mais il os( cDiislaiil (jiic, poiulant lac<M(''l)ralion des saiiils mystères, des textes étaient récités avec une eertaitie modulation de la voix, partieulièrement la partie de la messe (|ue nous ap|M'loiis Préface, et cpii au deuxième siècle s'appelait Contcstalin. Cette mélopt''!', dont le caractère auguste nous fi-appe encore, a traversé les âges sans subir d'altération sensible. Elle est syllabique et on la trouve dans les manuscrits les plus anciens.
L'usage de clianter des psaumes, qui était très répandu au temps de Clément d'Alexandrie, fut décrété à la même époque pai' le ])ape Damase : « Ut psalmi diu noctuque caner(Mitur per omnes ecclesias. » C'est surtout à saint Ambroise qu'on doit attribuer l'introduction du chant collectif et alternatif à Milan d'abord, et de là dans la plupart des Eglises en Occident. Saint Augustin parle éloquemmeut de l'impression pi'oduite sur lui par le chant des hymnes et des psaumes :
« Combien de fois, s'écric-t-il, ai-je pleuré. Seigneur, à l'audition de vos hymnes et de vos cantiques, ému profondément en entendant les voix des fidèles assemblés chantant mélodieusement! Ces voix se glissaient dans mes oreilles, et la vérité coulait dans mon cœur; un sentiment pieux s'augmentait en moi; les larmes roulaient dans mes paupières, et je me sentais heureux de pleurer ainsi. L'Église de Milan avait adopté récemment ce moyen de consolation et d'exhortation, les frères unissant avec enthousiasme leurs voix et leurs cœurs. Justine, mère du jeune Valentinien, séduite par l'hérésie arienne, avait persécuté votre serviteur Ambroise. La foule pieuse veillait dans l'église, prête à mourir avec son évêque. Ma mère, votre servante, donnait l'exemple et passait les heures en oraison. Quoique privé alors de la chaleureuse influence de votre esprit, néanmoins j'étais frappé de l'aspect étrange de cette ville désolée. Ce fut alors qu'on institua le chant des hymnes et des psaumes selon la coutume des Eglises d'Orient, de peur que le peuple ne succombât à la douleur et à l'ennui. Cet usage est demeuré, s'est répandu dans toutes les assemblées de vos fidèles et a été imité sur tous les points de la terre. » {Confexsiotmm, lib. IX, cap. vi.)
Au chant des psaumes se mêla bientôt celui des hymnes et d'autres compositions. Le Te Deum est attribué à saint Ambroise et à saint Augustin. Une tradition rapporte que le maître et le disciple, qui venait de recevoir le baptême, agenouillés devant l'autel, en présence des fidèles, improvisèrent tour à tour les strophes de ce cantique plein d'un lyrique enthousiasme dont un usage de quinze siècles n'a pas affaibli la puissance.
En empruntant à la civilisation grecque ses éléments de culture intellectuelle pour les faire servir au nouvel ordre de croyances et de mœurs,
los Pères de l'Église, les docteurs, les évèques qui ont réglé la lilurgie, le eérémonial, l'emploi des aris, la musique et le chant, ont choisi ce qui leur a paru le plus convenable à leur dessein et rejeté tout le reste.
Pour ce qui regarde le chant, saint Ambroise commença par adopter quatre des modes grecs: le dorien, le phrygien, le lydien et le mixolydien, lesquels comportent virtuellement leurs tons dérivés appelés plagaux, mbjugales plagii, et les textes liturgiques furent appropriés à chacune de ces quatre échelles tonales. A voir la simplicité et la grandeur des hymnes ambrosiennes, des antiennes et d'autres pièces anciennes, on est surpris de trouver dans les livres du rite ambrosien des répons chargés de longues vocalises à la façon des Orientaux. 11 faut croire que l'on n'a pu alors triompher toujours de ces influences asiatiques.
J'ai souvent pensé à cette disparate qui a occupé tant d'écrivains, de savants, et si peu d'artistes; et il m'a semblé qu'il y avait eu là, du quatrième au dixième siècle, une lutte entre le caractère plus grave, les mœurs plus rigides, les habitudes d'esprit plus sérieuses des peuples de l'Occident, et le caractère plus passionné, les mœurs plus efféminées, les habitudes d'esprit plus mobiles des Orientaux.
Les relations entre les Eglises d'Orient et celles de l'Occident, resserrées comme de force par la communauté de croyances chrétiennes, étaient plus fréquentes alors qu'elles ne l'ont été depuis. Cela peut paraître un paradoxe. Rien cependant n'est plus exact. Malgré les moyens de communication, les steamboats et les chemins de fer, il n'y a plus que des intérêts commerciaux entre les deux latitudes, c'est-à-dire des rapports muets et sans action sur les mœurs, le caractère et les habitudes. Les influences ont été insignifiantes, même à la suite des croisades; nous avons donné beaucoup à l'Orient, et nous n'en avons presque rien reçu, beaucoup de marchandises, quelques vices peut-être et de chimériques visions qui ont défrayé les romanciers et les peintres.
Dans les premiers siècles du christianisme, au contraire, les propagateurs de la foi entraînaient après eux des disciples, des adeptes. L'influence des Alexandrins a été immense. Les Grecs de Constantinople d'une part, les Arabes de l'autre, ont exercé une pression dont les traces se retrouvent jusque dans l'expression de l'art musical.
Ce dualisme est visible dans les manuscrits de musique, et c'est à partir des douzième et treizième siècles que notre caractère national ou plutôt occidental latin s'est affranchi; le concile de Trente a achevé l'œuvre. Les réformes du chant liturgique décrétées par Grégoire XIU ont fait disparaître toutes ces traces des influences asiatiques, ces fantaisies vocalisées, ces
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fioriluros incompatibles avec l'idéal des formes hiératiques, tel que iiolie esprit le conçoit.
On ne se borna pas aux quatre modes nominatifs adojités par saint Ambroise et désignés sous le nom d'anihenllqties. Les quatre autres, dits plagaux, furent ajoutés aux premiers; ce sont les modes bypodorien, liy[)ophrygien, bypolydien, hypomixolydien.
La liturgie ambrosienne subit de nombreuses modifications et s'enrichit peu à peu de nouvelles pièces de chant; elle a continué jusqu'à nos jours à être en usage dans le diocèse de Milan.
Quels étaient les chants sacrés dans l'Église latine avant saint Grégoire? Nous ne possédons que bien peu de renseignements à ce sujet. Le pape saint Gélestin décrète le chant d'un des psaumes avant la messe; c'est l'origine de Yintroït; et celui d'un répons, appelé graduel, chanté sur les degrés du sanctuaire. Le pape Gélase prescrit le chant des contestationes ou préfaces. Cela se passait au cinquième siècle.
A la fin du sixième siècle, vers 594, saint Grégoire fit un classement dans un ordre régulier des chants en usage dans les diverses liturgies, de telle sorte que chaque jour de l'année, chaque fête eut son office. Ses biographes Jean Diacre et Sigebert se servent du mot centon pour caractériser ce travail. Les manuscrits de l'antiphonaire de saint Grégoire ayant été perdus ou détruits, on en rechercha des copies; on crut en découvrir une en Suisse, dans le monastère de Saint-Gall. Elle est postérieure de trois siècles à l'œuvre originelle de saint Grégoire, et manque par conséquent d'une autorité suffisante. Une autre copie fut découverte eu 184G, par Danjou, dans la bibliothèque de la faculté de médecine de Montpellier. Ce manuscrit est du neuvième siècle et offre une double notation du chant en neumes et en lettres. Quoique bien postérieur à saint Grégoire, il peut être regardé comme une reproduction probable de son antiphonaire, surtout en ce qui concerne la notation eu lettres, dite hoétienne ou romaine, car les antiphonaires envoyés par le pape Adrien à Charleraagne étaient notés en lettres latines, ce qui est déclaré expressément par le moine d'Angoulème biographe de l'empereur. Ces lettres étaient les quinze premières de l'alphabet, réduites plus tard à huit.
Je n'hésite pas à croire que l'usage de la notation en lettres a contribué
puissamment aux progrès de l'art musical, non seulement à cause de la
précision des rapports entre les sons, mais aussi parce qu'il favorisait
l'étude des sons concomitants et la découverte des relations harmoniques.
L'invasion de l'écriture neumatique, dont je vais parler, a retardé les
23G IIISTOIIil': \)\-. 1,A MISIQUE.
progrès do la iiiiisi(jiu' jiis(nrau tnomoiil où les K'ili'cs ont t''l('' emjjloyc'os comme autant do clefs ouvrant passage sur les lignes et dans les interlignes à des intonations déterminées.
Le mot neume a deux significations : celle d'un signe exprimant un ou plusieurs sons liés entre eux; celle aussi d'une suite d'intonations i'ormanl une phrase entière, composée des notes principales d'une péi'iode plus étendue. Ce mot neume vient-il de pncuma, respiration? Saint Augustin, Odon de Cluny et d'autres l'ont cru. Si l'on tient à lui donner une ctymologie grecque, pourquoi ne pas le faire venir du mot vouo;, nome, ou vEÛ;ji«, signe affirniatif? Mais, à franchement parler, l'origine du nom est aussi obscure que celle de la chose.
Les savants se sont bien divisés sur ce point. Les uns ont pensé que cette notation en neumes a été introduite en Italie, dans les Gaules, en Espagne, en Allemagne, par les barbares, Goths, Wisigoths, Lombards, Saxons, etc. Rien n'est moins prouvé : c'est au cinquième siècle que ces grandes invasions eurent lieu, et nos manuscrits notés en neumes n'apparaissent qu'au huitième siècle. Toutefois on peut donner le nom de lombarde à telle notation neumatique, et celui de saxonne à telle autre, d'après les différences qu'elles présentent et d'après la provenance des manuscrits. Ou'on me permette à mon tour de faire observer que les neumes primitifs ne sont autre chose qu'une séméiographie de convention analogue à celle que nous avons vue à Alexandrie et à Constantinople et dont l'usage est demeuré dans les Eglises grecques jusqu'à nos jours.
Les variétés introduites dans la forme de ces signes ne sauraient infirmer leur communauté d'origine. S'il est vrai que rien dans la nature ne se répète, on accordera bien que les générations humaines ne se copient pas textuellement. Pourquoi refuserait-on aux neumes de se transformer comme l'ont fait les caractères de l'alphabet? Le ghimel des Hébreux, le gamma des Grecs et le G des Romains n'offrent pas de différences moins grandes que le pétasthe des Grecs c^ ou leur hypsile ^ avec le podatus saxon C*' ; ils expriment tous trois le même mouvement ascendant. Selon moi, le système de notation neumatique a pris naissance au moment où les liturgies chrétiennes furent établies dans l'Asie Mineure, à Anliochci à Damas, à Alexandrie, à Constantinople, en Afrique et en Espagne. Je reviendrai plus loin sur l'histoire de la notation neumatique.
L'organisation du chant liturgique en France remonte à Pépin le Rrei. En 754 le pape Etienne envoya des chantres à ce roi; plus tard Paul 1" lui fit parvenir des livres de chant. Charlemagne étant allé célébrer la fête
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do Pâques à Rome, en 787, accompagné des clianlros de sa cliapelle, des dissentiments s'élevèrent entre ceux-ci et les chantres romains, (|iii prétendaient avoir appris de saint (irégoire la science véritaliie du clianl sacré, et traitaient leurs confrères étrangers de « rustres, d'ignorauls et dit hètes sauvages ».
D'après le récit d'un contemporain, le moine d'Angoulème, le roi Charles dit à ses chantres : <( Quelle est, à votre avis, l'eau la plus pure et la meilleure, celle qu'on prend à la source vive, ou celle des ruisseaux qui en sont éloignés? » Ils répondirent que c'était celle de la source, tandis que celle des ruisseaux était d'autant plus altérée et hourheuse qu'elle venait de plus loin. « Remontez donc à la source de saint (irégoire, dit alois le roi Charles, car c'est vous (jui avez corrompu le chant. » 11 demanda ensuite à Adrien des chanires qui instruisissent les siens. Le pape lui en donna deux, Théodore et Benoit, et en même temps des antiphonaires écrits, dit-on, en note romaine par saint Grégoire lui-même. L'un de ces chantres fut envoyé à Metz et l'autre à Soissons. On apprit ainsi le chant romain, et les livres furent corrigés d'après l'antiphonaire-centon de saint Grégoire. Toutefois les Français, dit toujours notre auteur, ne purent jamais hien rendre les trcmulx, les coltisibiles, les secabiles et autres ornements, qu'ils remplacèrent par des chevrotements, à cause de la rudesse de leur gosier barbare.
Cette différence, signalée dès le huitième siècle, entre la méthode, le style, le mécanisme de la voix pratiqués en Italie et les habitudes des chantres de notre pays, devrait nous éclairer sur la manière différente dont on a toujours compris l'art du chant dans les deux nations. Cette querelle, sans cesse renaissante sous les formes les plus variées en apparence, la même au fond, se renouvela dix siècles plus tard, avec une intensité extraordinaire, sous le nom de « querelle des gluckistes et des piccinistes », et nous la retrouverons encore dans la suite de cette histoire.
Dans un intérêt d'amour-propre local, Ekkerardt a imaginé l'existence d'une école de chant romain fondée par un chantre nommé Romanus, lequel aurait été envoyé directement par le pape Adrien dans le monastère de Saint-Gall. On a reproduit partout cette légende. Je crois qu'il faut s'en tenir au récit du moine d'Angoulème.
Les divergences d'opinion sur l'interprétation des neumes, les transformations subies dans la partie des chants liturgiques désignée sous le nom générique de Graduel, les abréviations successives opérées dans les morceaux dont l'origine est orientale, tout cela a porté une grave atteinte à l'authenticité et même à la destinée future d'un grand nombre de chants
tlorOflice du matin. Ils disparaissent peu à peu devant renvaliissemont de la musique dite sacrée, et qui souvent ne l'est pas du tout. En un mot, les graduels, les alléluias, certains répons causent de l'ennui et sont à peine tolérés çà et là; mais il n'en est pas de même de ce que j'appellerai la partie lyrique de la liturgie, qui est, en ce qui regarde le chant, la plus ancienne forme religieuse de l'art musical, la plus vénérable, la plus universellement admirée.
Elle se compose :
1° Des chants du Rituel et du Pontifical, c'est-à-dire de ce que chantent les prêtres et les évêques : par exemple, les Préfaces et les Bénédictions, etc.;
2° Des chants dits chants communs : Kyrie, Gloria, Credo, Sanctm, Agnus, antiennes pour les différents temps de l'année ;
5° Des Psaumes sur les huit tons et leurs variantes ;
4" Des antiennes du Vespéral correspondant à ces tons ;
5° Des Hymnes et des Cantiques.
Un seul genre de composition mérite d'être ajouté à ces antiques mélodies, ce sont les séquences, qui appartiennent à la plus belle période du moyen âge, de Philippe Auguste à saint Louis. Quelques-unes seulement sont admises dans la liturgie romaine officielle; il suffit de les nommer pour les faire admirer : c'est le Dies irx, le Lauda, Sion, le Stabat Mater, le Veni Sancte Spirilus. Mais il en existe, à ma connaissance, plus de trois cents dont la poésie et la musique sont remarquables. Je les ai recueillies dans les manuscrits des treizième et quatorzième siècles ; mais une partie seulement en a été publiée.
Depuis saint Ambroise jusqu'aux poètes Santeul et Coffin, on peut compter plus de deux mille hymnes composées pour être chantées. La liturgie romaine n'en a admis qu'une centaine.
Je ne suis pas éloigné de croire que le chant de beaucoup de ces hymnes remonte à l'antiquité gréco-latine, et que par conséquent on peut y entendre comme un écho des mélopées grecques anciennes, puisque les Latins ont reçu des Grecs les éléments de leurs arts et de leur poétique.
J'ai parlé plus haut des hymnes que saint Ephrem composa en langue syriaque pour les Eglises d'Orient; d'autres hymnes furent écrites en grec par saint Basile et saint Grégoire de Naziance.
En Occident, au quatrième siècle, saint Hilaire de Poitiers fut le premier auteur qui composa des hymnes réunissant la poésie métrique et la poésie syllabique. De cette combinaison date une ère nouvelle j)our la poésie lyrique et pour le rythme musical. Depuis la première antiquité chré-
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tienne jusqu'au quinziènio siècle, c'est-à-dire jusqu'aux approches de la llenaissanco, la poésie latine a revêtu des formes de plus en plus favorables à la musique. Les auteurs ont d'abord composé leurs poèmes dans le système des mètres anciens, s'assujettissant aux règles de la quantité prosodique. Plus tard, la numération des syllabes et la rime prévalurent sur l'observance des brèves et des longues. II en résulta un mélange de deux genres de poésie qui produisit dos œuvres aussi belles que les pi'écédentes, sous le rapport du rythme, de racccnt, du mouvement et de la mélodie, d'une facture plus accessible au peuple et d'une exécution plus facile.
Le premier exemple date doue du quatrième siècle, c'est l'hymne composée par saint Hilaire pour la fête de l'Epiphanie qui nous le fournit :
Jésus refulsit, omnium Pius redemptor gentium ; Totum genus fidelium Laudes celebret dnimatura
Quem Stella natum fulgida Monstrat, micans per œtliera ; Magos quiE duxit praevia Ipsius ad cunabula.
Cette hymne est en vers ïarabiques dimètres réguliers; de plus, les strophes sont monorimes, c'est-à-dire que les quatre vers de chacune d'elles ont la même rime.
La plupart des hymnes se rapportent aux formes suivantes :
1" lambiques dimètres;
2° lambiques trimètres ;
3" Saphiques ;
4° Asdépiades ;
5° Vers politiques (de zohn/.ô;, populaire);
6° Vers de douze syllabes.
Santeul, Coffin et d'autres auteurs d'hymnes plus modernes ont fait revivre dans leurs œuvres les mètres alcmanes, phérécratiens, alcaïques. La musique qu'on y a adaptée n'a généralement aucun intérêt. C'est un genre hybride dont on a fait justice en abandonnant les rites particuliers dans lesquels ces hymnes avaient été admises.
Je puis citer des exemples de chaque genre d'hymnes ayant une autorité poétique et musicale incontestable, avec les noms de leurs auteurs.
Quatrième siècle. — lambiques dimètres :
Lutis Creator opiime. (Saint Amdboise.)
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Vers dactyliquos Irimèlivs :
Marlyiis occo elles .\g:illi<T. (Sai.nt Damasf.)
Vors clioiïanil)i(juos ou asclépiades :
liivoiilor lulili, iliix linne. lumiiiis. (Prlden'CE.)
Vors liofliaH|iK's létrainèlrcs :
Da, puer, plectruni, clioreis ' ut eanani lidelibus.
Dulce earnicn et nielodum, gcsta Cliristi insipnia. (Prudesce.)
Cinquième siècle. — Yei's iioliliques de quinze syllal)cs :
Ad percnuis vit;e fontem nions sitivit ariila. (Saint Augl'Stin.) iSliopho alcaïque :
Ouït:' lingua possil, quis valeat slylus. (Ennodius.)
Ou appelle \cv<. politique ou populaire un vers de quinze syllabes, dans lequel les lègles de la quantité ont fait place délinitivement au système de la numération des syllaljcs et de la rime. Ce vers est divisé en deux parties : la première a huit syllabes, dont la pénultième est longue; la deuxième partie a sept syllabes, dont la pénultième est brève. La strophe se compose de trois vers qui, à cause de leur division régulière et partout lidèlemcnt observée, en forment six. jXous possédons dans la liturgie une hymne admirable en vers politiques : c'est le Pange, lingua, gloriosi jjrselinm ccrlaminis, (jui a été imité par saint Thomas d'Aquin dans son hymne si connue du Saint-Sacrement. Pange, lingua, gloriosi corporis inysterium. Rythme grave et doux, d'une facture à la fois savante et facile. (j'est Claudien Mamert qui en est l'auteur, c'est un chef-d'œuvre. Ses contemporains lui ont rendu justice ; car Sidoine Apollinaire s'exprime ainsi dans l'épitaphe qu'il a composée pour ce prêtre de l'Eglise de Vienne :
l'salnuinini hic niodulalor et |ilionaseus, Antc altaria, fralre gralulantc, histruclas docuit sonare classes.
Sixième siècle. — lambiques dimètres :
Vexilla Régis prodeunt. (Fortinat.)
Audi. Ijcnigne Condilor. (Saint Grégoire le Grand.)
1. Le poêle fait allusion au genre de vers qu'il emploie, dans le(juel domine le trochée, appelé aussi chorée.
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Septième siècle. — lamhiqiios diiiirlrcs :
Nulle Aiidrcaj solciiiiii.i. (IJède.)
Huitième siècle. — Vors de six syllahos liés par ilos rimes ou îles assonances :
Avo, maris Stelln. (Annnyme.) Sli'oplie formée de trois vers asclépiades et d'un vers j^lyconicpie :
Saiicloruni iiK'iilis iiulyta i;auilia. (Anonyme.)
^'otre vers ale.xandrin, qui est un asclépiade rimé, doit son origine, comme toutes les autres formes du vers français, à la poésie latine rimée du moyen âge.
Strophe saphique :
Ut queant Iaxis resonaie tiiiris. (Paul Diacre.)
Neuvième siècle. — Vers ïambiques dimètres :
Veni, Creator Siiiritus. (Raua.n Maur.) Strophe saphique :
Christe, Santtorum decus Angeloium. (Même auteur.)
Dixième siècle. — Vers ïamhiques dimètres libres, liés par des rimes : Lauda, Mater l'^cciesia. (Sai.nt Odon de Cluky.)
Vers trochaïques tétramètres :
Urljs Ijcata Jérusalem. (Anonyme.) Vers daclyliques tétramètres :
0 (juam glonlîcà luce coruscas. (.\nonynie.)
Onzième siècle. — Vers ïambiques dimètres liés par des rimes plates :
Ctiorus novœ Ilierusalem. (Fulbert de Chartres.)
Vers ïambiques dimètres libres liés par des rimes plates :
Terrena tuncta jubilent. (Saim Pieuke Damien.)
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Douzième siècle. — Strophe on \ers de douze syllabes, liés par des rimes plates, séparés en deux hémisliehes eomme notre alexandiin :
Advonit verilas, unibi'a praeteiiit
Post noctein claritas diei subiil. (ABAK.Ann.)
Strophe en vers de dix syllabes, liés par des rimes plates, et eoupés, eomme nos vers IVantjais de dix syllabes, en deux hémistiches après la quatrième syllabe :
Verljo Verhuni Yirgo eoncipicns,
Ex te verus ortus est Oiieus. (Même auteur.)
Strophe en vers de luiit syllabes :
Adorna, Sion, tlialamiim. (Même auteur.)
Strophe de six vers de quatre syllabes :
Ad tœlestis
Ortum régis. (Même auteur.)
Strophe saphique :
Inter aeternas superum coronas. (Pierre le Véxér.\ble.) Strophe composée de trois vers asclépiades et d'un vers glyconique : Claris conjuljila. Gallia, cantibus. (Même auteur.)
On voit par ce qui précède que l'usage des mètres antiques a persisté dans les hymnes jusqu'au douzième siècle et, depuis le neuvième siècle, concurremment avec une l'orme lyrique nouvelle inaugurée par Notker et qui a fini par devenir si populaire qu'elle a prévalu définitivement au treizième siècle.
L'inHuence des séquences a été considérable sur le développement de l'art musical en donnant au rythme un rôle bien plus accusé et plus régulier. Il en est résulté à la longue, pour l'oreille et le système nerveux, une habitude des mesures isochrones. Cette division rigoureuse du temps a passé dans nos mœurs musicales. On a dû sans doute à ce rythme impérieux un grand nombre de chefs-d'œuvre pendant trois siècles; mais', par un retour
t. Si la nature de cet ouvrage le ronipnilail, je pourrais montrer que les poMcs ont, par leurs enjambements, leurs rejets, par la suppression de l'hémistiche, devancé les musiciens dans cette voie et détruit le vers au point de lui enlever même son nom, versus, dont l'étjmologie indique le retour d'une cadence qui charme l'oreille.
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(les choses d'ici-bas, on cliercho de nos jours à s'en alIVancliir. Non seulement la sonate et la cavatine sont soi-disant démodées, mais l'air luimême, la mélodie sont attaqués dans leur essence propre, et les théories les plus bizarres sont proclamées, propagées bruyamment. La nature des choses reprendra cependant ses droits. Le musicien peut faire de la mélopée et de la déclamation dans le récitatif sans se priver de composer un beau chant bien rythmé, facile à comprendre el à retenir, tout en ayant l'intensité d'expression désirable, si toutefois il puise ses inspirations ailleurs que dans de creuses et vagues doctrines à l'usage des impuissants, des fruits secs de la musique, s'il est enfin un compositeur véritable.
Ce qui tendrait à prouver que le chant des hymnes est très ancien, c'est qu'elles appartiennent généralement à des modes imparfaits et irréguliers et qu'on ne les a fait rentrer dans le cycle des huit tons du plain-chant qu'un peu arbitrairement. On n'en trouve presque aucune classée dans le mode lydien, le moins grave des modes grecs ; elles sont attribuées à l'hypodorien, à l'hypophrygien el à l'hypomixolydien.
Lorsque je parle des chants anciens, des hymnes, j'ai en vue la version authentique d'après les manuscrits ou d'après les meilleures éditions. Le caprice et la fantaisie ont fait substituer parfois à ces mélodies, plus de vingt fois séculaires, des airs sautillants ou des variantes d'un goût détestable, fruit de l'imagination de dilettantes ignorants.
Il était d'usage dès le cinquième siècle de chanter avant la messe d'assez courts vei'sets chargés de fioi'ilures et d'ornements à la manière des Orientaux. On les appelait tropes, et les livres qui les renfermaient troparia.
Ce genre de poésie lyrique ou de prose poétique chantée rappelle la forme! des odes de Pindare et des chœurs d'Eschyle, dont les plus intrépides érudits allemands ont en vain cherché à retrouver le mètre et à les rattacher à une forme prosodique régulière et déterminée.
Comme ces fantaisies mélodiques n'étaient assujetties à aucun mètre poétique, elles reçurent le nom de prosa, et les recueils de tropes furent appelés prosarion. Le bon sens des chrétiens occidentaux ne s'accommoda pas de ces suites de neumes vocalises auxquelles le peuple répondait allc- /«m comme un refrain. J'ai vu dans plusieurs manuscrits les syllabes a//e et hiia séparées par près de cent notes. La prosa doit aussi s'entendre dans le sens d'un commentaire poétique d'un texte. Le mot est resté et a été appliqué faussement encore de nos jours à une pièce de poésie chantée avant l'évangile et qu'on appelait au moyen âge sequciitia, séquence, c'està-dire suite de Valleluia, ou suite de phrases lyriques.
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C'est dans l'abbaye do Jiimiègcs, on Neustrie, ainsi que le déclare Notker, que l'on écrivit les premières séquences. Il s'attacha lui-même à ce genre de composilions. Né dans le canton de Tluirgovie, vers 840, il fut moine de saint Gall cl mourut on 91 '2. Quoique bèiiue. il passa pour nu habile musicien et rendit un réel service au progrès musical, tout en no se |)roposant que les louanges de Dieu. La forme des séquences en faisait des mélodies populaires; l'allure en était plus libre que celle des hymnes, la tonalité indépendante du système des modes, et leur mélodie affectait des tendances évidentes vers nos deux tonalités majeure et mineure.
Les séquences commencèrent par être irrégulières. Divisées en versets, elles n'étaient pas assujetties à des règles fixes de versification. Cependant elles ne laissaient pas d'avoir un caractère lyrique, parce que le poète s'attachait à former une suite de sons harmonieux et de périodes éminemment musicales. La mémo assonance se reproduisait à la fin de chaque voi-set. Elles ne tardèrent pas à devenir régulières, et plusieurs auteurs, véritables poètes, s'illustrèrent dans ce genre de composition, notamment saint Bernard, Adam de Saint-Victor, Pierre de Corbeil, Thomas de Celano, saint Thomas d'Aquin, saint Bonaventure et Jacopone da Todi.
Parmi les séquences irrégulières, on peut ranger le chant du jour de Pâques, Viclimx paschali laudes, dontNolker est l'auteur.
Voici un exemple intéressant tiré d'un manuscrit do Rouen. Chaque phrase de chant est suivie d'une vocalise exécutée par des voix d'enfants, et qui en est comme l'écho.
Tu pic - l)i tu-ani os -Ion -de ma-ijnam ox- ci -tan -do jio -lin - tiani.
^ ^EUMË. VncJiic
Pr;es-ta do-na il- li sa -lu- ta- ria
rs cVt,,,.
Qucni pne-di- xe-runt pro-|)lie- ti- ca va - ti - ci - nia A
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dlho
•■' 1"' pp
-Il n' -
.;i;i in
nos - Irn
Jt' - su, vc - ni,
dimm . _.
?5 1— n;. -. Il
Do - mi - ne, iir - \a A
Les séquences régulières sont très nombreuses. Faut-il citer le M'dùl ad Virginem d'Abaihml; Jesii, dulcis mcmoria, de saint Bernard; Laudes crucis attollanms, et Gaude, proie, Grxcia, d'Adam de Saint-Victor; U\ sublime Dies irse, de Thomas de Celano; le pathétique et émouvant Slahat Mater de Jacopone da Todi? Ce genre de composition a inspiré des chefs-d'œuvre.
La doxologie suivante, que j'ai tirée du manuscrit de Pierre de Corheil (Bibliothèque de Sens, folio m, recto), peut donner une idée de l'art poétique et musical pendant la plus belle période du moyen âge. Le ténor Roger l'a chantée dans la Sainte-Chapelle, à Sainl-Roch el dans d'autres églises de Paris tel qu'il existe dans le manuscrit, c'est-à-dire à un ton au-dessus de celui dans lequel je le transcris ici, afin d'éviter les la qui doivent être chantés en voix de poitrine. Il jouissait alors de la plénitude de ses moyens. Ce morceau excita l'enthousiasme. La mélodie se prête à un accompagnement vocal et instrumental. Je l'ai traité d(! manière à laisser le chant très à découvert.
On aura de la peine à le croii'c, mais il ne faut rien moins qu'une voix exceptionnellement puissante et énergique pour interpréter iligneinent un morceau aussi largement conçu et écrit. Dans les auditions des chants de la Sainte-Chapelle, qui ont en lieu dans les églises de Saint-Germain l'Auxerrois et de Saint-Eustache, ainsi qu'à Lille, à l'occasion des fêtes du couronnement de Notre-Dame de la Treille, le Trinitaa a été chanté avec le même succès par M. Salomon, de rO|)éra. Le Trinitas, ainsi que son nom l'indiipie, est une doxologie en l'honneur de la Trinité; c'est une accumulation d'épithètes, de qualifications majestueuses et sonores tirées des Livres saints. Le nombre trois apparaît constamment tant dans la poésie que dans les phrases musicales. La lecture du texte qui va suivre donnera,
Qucm fia - mant
p<'x, raiit,
rc - liUUMi rcx, ijuein lau - daut,
le - guni Icx qucni can - tant.
et vin - (lr\, qucm a - niant
9. Tu tlic-os et lic-ros, di - ves flos, vi-vens ros, rc - gc nos, 10. Tu de-cus et \ir-tus, tu jus - lus et vc - rus, tu sanc-tus
sal-va nos, per- due nos ad lliro-nos su-pe-rôs et ve - ra gau - dia. ctljo-nus, tu ree-tus et suin-nius Do-mi-nus. Ti - là sit glo-ria!
Trinité, divinité, unité éternelle.
Majesté, puissance, piété suprême.
Soleil, lumière et providence, sommet, sentier.
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l'iorre, nioiilagiic, rOflier, source, lleiivi', jiniil rt vii'.
Vous êtes le semeur, le créateur, celui qui ainic, le réileiii|ili'iir, le sauveur, vous êtes la lumière qui ne s'éteint pas.
Vous êtes le tuteur et la gloire; vous êtes la lilanclieur, la splendeur et le paifiiru ipii fait vi\TC les morts.
Vous êtes la cime et le comble, le roi des rois, la loi des lois et le vengeur ; vous êtes la lumière des anges.
C'est vous qu'appellent et adorent, c'est vous que louent, c'est vous que diantent, c'est vous qu'aiment les troupes célestes.
Vous êtes le Dieu et le héros, la riche fleur, la rosée vivante ; gouvernez-nous, sauveznous, conduisez-nous aux trônes d'en haut et vers le siège des véritables joies.
Vous êtes la beauté et la vertu ; vous êtes le juste et le vrai ; vous êtes le saint et le bon ; vous êtes l'équitable et souverain Seigneur. Gloire à vous ' !
Les vocalises et les formules ornées, d'origine orientale, dont les intonations avaient été conservées dans l'Église latine, telles que celles des Kyrie, eleison, semblaient déjà au onzième siècle un peu dénuées de sens, d'autant plus qu'on les exécutait assez lentement, comme on comprenait dans notre Occident la forme grave de la prière. On trouve dans plusieurs graduels un commentaire des mots du texte; en voici un exemple :
KYRIE DES TROIS ROIS
Kv - ri
fonsbo-ni-ta - lis. pn - ter in - ge - ni - te, a quo
ijui pa-ti na - tuni mun-di pro cri -mi -ne ip - sum
ut sal - va - ret nii - sis - ti, e
1. Chants de la Sainle-Chapelle et choix des principales séquences du movcn âge. par Félix Clément; i' édition. Paris, Poussielgue.
IIISTOIRK DE L,V MUSIQUE.
Ky - ri
-o zr
e, qui scp-ti-lor - mis dans ilo - na piiou-ma-te a f(uo
Ky-ri - c,
e-k' - i-son.
Ciiris- le, î;L'-ni-lc Dr-i pa - Iris ii-ni-co. quenidc vir-gi-nonas-ei-tu - riim iinindo
mi -ri -fi -00 sane-ti pra'-ili-xeruiit ])ropiiola^
Chris-to, £;o-ni-tus os-lo nos-tris soiisi-bus,pro-nis nionliljus.quoinin ter-ris do-vo-to
L'o-li-mus, adto. pi-o .liiosu, clamamiis, c-le - i-son.
e - le - 1 -son.
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Cliristc, ;i-^d-c ('(pli coin -|iiis rcf^i - ,t iiic- lus ^liiri-;r cu-i sfiri-|ici'.-i(ls-t,ins
pro numi-nc ;in-.i;ç-Ioi-um ilo-i'anlat a-pcx, e-lc - - i-son.
Kv - ri - 0, S|H - ri-liis al - nii', cd-liœ-res patris na-to - que u-ni-us
u-si-e con-sis-tan-(lo flans al) 11- troque, c - lo - i-son.
Kv - ri-o. qui liapti-za- to in .lor-da-nis unila Cliris-to offulgons spe-
i-i - f eo-luni-lii-iia ap- pa-ru - is - li, c - le - - i-son.
Ky - ri - e, i-i!iiis ili-vi - ne, poc-to-ranostra sueccn - do, ut ti-bi pa
Kv- ri - f,
e-le - ison.
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C'est ce qu'on appelait un chont farci. W y avait des épîtres farcies, des leçons farcies. Le Gloria in cxccisis, le Credo et d'auties morceaux étaient ainsi paraphrasés et développés.
Le mot farce signifiant simplement mélange, il ne peut être question d'un sens plaisant donné à ce mot.
En outre, on jugea utile de traduire librement et de commenter en langue vulgaire, c'est-à-dire en roman, les épîtres et les leçons. Fétis me paraît être dans l'erreur lorsqu'il voit dans la musique de ces traductions libres des chants populaires. Ces mélodies dil'l'èrenl jieu de la mélopée des Préfaces ; c'est un récitatif avec des inflexions peu variées.
Bien des siècles plus tard, les noëls devinrent si populaires qu'on les introduisit dans les offices et qu'on en mêla quelques-uns au texte latin. Cet usage a existé pendant les trois derniers siècles et au commencement de celui-ci. Le compositeur Lesueur mêla très habilement des motifs de noëls connus dans le Gloria in excelsis de sa messe pour le jour de la Nativité. Depuis longtemps, l'orgue seul fait entendre ces mélodies naïves qui réjouissaient nos pères, et dont les paroles offrent, en même temps qu'une expression sincère de religion, des traces visibles de la malice gauloise.
Voici un exemple tiré de l'épîlre farcie de la fête des saints Linocents.
In ùi - c - bus il - lis vi - di su - pra nion-leni Si - on
A- ynuni slantem el eum c - o tentiini qua-dra-gin - ta rjua-tu-or niil-li - a
lia - ben - tes no - inen c - jus et no - nien jia - tris r - jus scriptum
in fron - ti - bus su - is. En i - cIiî-s jours que je vous cliai
vit saint Je - han un mont moult grand : Si - on a nom,
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sur lo iH'ii - liant est un a -t'iiiaus tout en es- tant, o lui es - luicul
com - liai - "nant client et ciua - ivn - le mil en - fant,
Por - tout 1
Un toi récit fait pour les pauvi-es ignoi'ants des campagnes ne comportait pas autre chose. Lorsque la paraphrase s'adressait à des clercs, elle avait une tout autre valeur musicale et lyrique. Le Gloria in excehis, le Credo, le Pater étaient entremêlés de phrases généralement poétiques, imagées et sonores. Pierre de Corbeil s'est adonné à ce genre de travail dans son Office de la fête de la Circoncision., dont le manuscrit est à la Bibliothèque de Sens, et dont j'ai parlé plus haut.
Ce fut saint Bernard qui commença la réforme du chant ecclésiastique, lorsqu'il élimina des graduels et des antiphonaires les notes parasites que l'ignorance, le mauvais goût, la vanité des chantres avaient accumulées autour des antiques mélopées {élimina ta falsitatum spurcitia erpulsisquc illicitis ineptorum licentiis). Les livres cisterciens furent adoptés dans cent soixante monastères au treizième siècle, même en Italie, à Venise et à Florence.
Il est vrai que cette réforme aurait dii, pour être efficace dans le sens de l'unité, avoir force de loi et être imposée dans tout l'univers catholique. Mais on ne croyait pas alors que de la manière de chanter un alléluia dépendait l'unité de croyance, et qu'une barrette taillée sur le patron de celles des prêtres romains fi'it un brevet d'orthodoxie. Les articles du Credo et la soumission aux canons des conciles et aux décisions du pape, en matière de foi, semblaient devoir suffire.
Il résulta de cette manière de voir une assez grande variété de chants. La réforme eut lieu parce qu'en principe elle était reconnue nécessaire;
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mais cliaqiio ordre rolifiicux l'ojK'Ta im peu à sa guise, plus ou moins bien, ou ]»lu((M plus ou moins mal.
Le moment arriva où un li(>s()in d'unih- dans la rurmule des lexles el dans le cdianl se fil senlii-. On songea à soumeUi'c à un examen dans ce sens les manuserils où s'étaicnl amassées depuis quinze si(k-les des mélopées nombreuses, les unes ado])lées pour le cuUe public, les autres chantées dans les abbayes, d'autres enfin n'ayant eu d'autre objet que la fantaisie ou la vanité d'un chantre s'épanouissant au lutrin, a dit saint Bernard, pavonis instar.
Cette réforme, depuis longtemps désirée, eut lieu enfin au seizième siècle. Le concile de Trente en fit prévaloir l'urgence. Grégoire XIII, Urbain \'III, Clément A'III et Paul V coopérèrent à son application. En Italie, Palestrina, Guidetti et Giovanclli revisèrent successivement les livres de chant; en France, Nivers et le frère Pascal, cordelier à Paris, contribuèrent à propager la version de chant corrigée. Des imprimeurs, lîallard à Paris, Le Belgrand à Toul, (luillaume et Pierre Valfray à Lyon, d'autres encore, publièrent des éditions d'après celles de Venise et de Rome. Mais la science du plain-chant s'était bien effacée au contact des contrepoints et des formes madrigalesques, qui dominaient en Europe depuis deux siècles; de telle sorte que ces éditions étaient criblées de fautes énormes. Plusieurs tentatives furent même faites pour reprendre les chants antérieurs à la réforme. On méconnaissait ainsi les motifs qui l'avaient rendue nécessaire. Des travaux estimables furent entrepris dans un sens plus raisonnable et plus pratique. C'est au milieu de cet état de choses qu'un évoque de France' confia à l'auteur de cette histoire le soin de rédiger une nouvelle édition du chant romain traditionnel, en corrigeant les unes par les autres les versions postérieures à la grande réforme opérée au seizième siècle à Rome, et en adoptant les procédés de notation les plus propres à rendre facile une bonne exécution des chants liturgiques. Après quatre années d'un travail assidu, consacrées non pas seulement à faire disparaître d'innoml)rables fautes, mais à rétablir les périodes du chant par de claires divisions, et à rendre à la mélopée sa ponctuation et ses accents, le graduel et \'antiphonaireîm\'nl publiés en 1804, et cette nouvelle édition du Chant romain traditionnel est actuellement en usage non seulement dans le diocèse de Séez, pour lequel elle a été primitivement rédigée, mais dans ceux de Dijon, de Pamiers, de Clermont, de Lyon ; et elle a été adoptée pour le diocèse de Paris en 1874.
Mgr Rousselel, évoque de Scez
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Il n'entre pas dans le plan de cet ouvrage de donner de |)lns gi'ands détails sur la constitution tonale du plain-cliant, ni de démontrer la supériorité de ce genre de niusicpie au point de vue du culte chrétien. Ces questions se trouvent amplement traitées ilaiis plusieurs de mes ouvrages. Il suffisait de lui donner la place (jui lui esl due légitimement dans une Histoire de la musirpie, puisque Vuctoéchos, le planus canlm, le ainloferino, le plain-cliant enfin a été pendant des siècles la base de toute musique chez les Grecs, en Italie et dans loul FOccidenl'.
1. Histoire (jénàale de la Musique letiyicusc. eourouin'O par rinslitut ; 2' édition, [li(li)t. Mclliode coiujtlètc de plain-cliaiil d'iiprés les règles du ehunt ijréijorien; 2' éililiuu, Ilachelle.
CHAPITRE VII
NEUMES. — NOTATION EN LETTRES, NOTATION EN POINTS. — PORTÉE MUSICALE. — VALEURS PROPORTIONNELLES, PARFAITES, IMPAR- FAITES.
Le mot neume a deux acceptions : l'une s'entend dans le sens d'un signe graphique déterminant un ou plusieurs sons, ainsi que la manière de les chanter; c'est le vrai sens. Dans ce cas, l'étymologie est veûij.x, qui veut dire «signe, témoignage prohatif » ; l'aulre acception est arhitraire et mystique. On aurait donné ce nom à une suite pins ou moins longue de notes chantées sur une seule voyelle, et on lui aurait donné pour étymologie 7rveùp.«, « souffle, esprit » ; des gnostiques latins ne trouvaient pas d'autre explication à donner de ces vocalises qu'une sorte d'élan de l'âme, impuissante à exprimer par des paroles ses sentiments, et proférant des sons inarticulés. Ce mot pneuma a jeté une grande confusion dans la question des neumes; l'absence du ^ dans ce mot cité par les théoriciens et les didacticiens ne devrait laisser aucun doute sur l'étymologie véritable et originelle neuma; mais des passages de saint Augustin et de Guillaume Durand, qui donnent le sens symbolique, ont été et sont encore reproduits. Je trouve même un vers d'une séquence du douzième siècle qui redoublerait l'obscurité : syllabalim pneumala perstringendo organica. Il ne s'agirail |ilns d'une suite de sons sur une seule voyelle, mais d'un chant syllabique harmonisé, à moins que l'auteur n'ait fait allusion aux touches de l'orgue pneumatique abaissées pour accompagner chaque syllabe du texte.
Les neumes, qui sont des ornements de la mélodie, ont été importés de
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l'Orient. Ces groupes de sons, ees trilles el ces lioritures devinrent une mode et surehargèrent le chant de manière à lui l'aire pei'drc tout le caractère que les Occidentaux tiennent à lui reconnaître et à lui maintenir, ])arce que ce caractère est conforme à leur manière de sentir, de raisonner, tju'il correspond à leur langue, à la l'orme cxléi'ieure de leur culte, à la gravite enfin qu'ils lui attribuent. Celte séméiographie est orientale dans sa forme comme dans son esprit.
C'est seulement en remontant du connu à l'inconnu qu'on peut ai'i'ivcr à lire cette mystérieuse écriture musicale, formée de points et de signes exprimant des groupes de sons; elle n'offre pas une clarté suffisante par elle-même ; mais, en comparant note à note, groupe par groupe, les manuscrits postérieurs avec les primitifs, on a pu reconstituer une sorte de système assez complet.
Ces signes ont été employés en Occident pendant cinq siècles, du huitième au douzième; nous possédons un grand nombre de manuscrits écrits en neumes, tandis qu'il n'y en a qu'un petit nombre écrits en lettres. Cette sorte de préférence donnée aux neumes a sa source dans le sentiment musical des accents combinés avec le rythme, que les lettres n'exprimaient pas. Il ne me paraît pas exact d'affirmer, ainsi que l'a fait E. de Coussemaker, mon savant collaborateur dans les Annales archéologiques, que l'arsis et la thésis soient l'objectif des neumes, puisque le point et la virgule, ainsi que d'autres signes, indiquent les degrés d'intonation sans aucune préoccupation d'arsis ou de thésis; en ce cas, les neumes jouent un rôle mélodique. Les neumes expriment à la fois, mais bien imparfaitement, l'intonation, l'accent, la liaison et la durée approximative des sons.
Le nombre des signes neumatiqnes a atteint dans divers traités le chiffre de cinquante-cinq. Mais il peut être réduit à dix-sept, d'après ces vers mnémoniques :
Épiplionus, Stropliicus, Panctus,
Yirgula, Ccplialicus, Clivis,
Scandiciis, Salicus, €1111131-115,
Porrcctiis,
Oriscus,
Qiiilisnia,
l'oilaliis.
Torculiis,
Ancus,
Et pressus niinor et major. Non pliirilius utor. Neumarum signis erras qui plura refingis.
m; 11. mi; s.
Clianiii (le ces signes rccovail imo (jiialilicalion |iar ra|i[i()il à son emploi, ot c'est ainsi qu'on aii'ivail au nomln'c de ein([tiaiile. On coniiilail jusqu'à douze sortes de qnilisma : le (juilisma prepuncle, c'est-à-dire \nvcédé d'un point, le quiliuma jirebipiDtck', précédé de deux points, le tripunctc, le /îexiim, le resupimim, le simiosum, etc. On ne saurait nier la délicatesse des nuances que Ions ces signes introduisaient dans la manière île clianlei', et il est évident aussi que ces nuances supposent que la plupart des morceaux étaient chantés par une voix seule. C'est ce qui a été cause de la réforme qu'on en a faite au fur et à mesure que les chœurs de voix se sont formés et qu'au récitatif orné a succédé le chant collectif.
Un inconvénient plus grave de la notation neumatique est son impuissance à déterminer le son initial d'une pièce de chant, et même l'intervalle que la voix doit fi'ancliir dans le cours du morceau. Aussi je ne crains pas de répéter ce que Gui d'Arezzo en disait au onzième siècle : « Sans la lettre indicatrice, les neumes sont pour le lecteur ce qu'est pour un homme altéré l'eau au fond d'un puits sans corde » :
Cujus a(|uac, fniamvis limita', nil prosunt videntihus.
11 résulte de cette vague séméiographie que les chants anciens, dont une notation postérieui-e ne nous a pas révélé le secret, ne peuvent être que bien difliciiement traduits, autant de traducteurs, autant d'airs différents. Je prends un exemple entre mille : c'est la Complainte srir ta mort de Cliarlemagne, tirée du manuscrit 1154 de la Bibliothèque nationale (ix" siècle).
Cette mélopée funèbre roule sur trois notes; une quatrième note n'apparaît qu'une fois. E. de Coussemaker en a donné la traduction suivante, en prenant arbitrairement pour son initial la note sol. Il en résulte un mode majeur sans caractère.
I. A so - lis or - tu us -que ad ne - ci - du
lit - to - ra ma - ris, planctus pul-sat pcc-lo - ra ; ul - Ira ma
ri - a :i;!-im - lia Iris - li - li
II' - tl - Hll 111 - LH'IIS
:-uni iiuc-ro - re ni-nii-o. Heu! nie do - lens, plan - go!
2. Kraii - ci, Ro - ma - ni at-i(ue ciincti cre-du-li lue-tu pun-
nm - hir cl nia - giia ino - les - li - a; in - fan-trs, se - nos,
lo - ri - o - si prin - ci - pcs, nain clan-git or - bis
(le - tri - niL'ii-lum Ka - ro - li. Heu! nii - lii nii - sc-ro!
Dans ma IrailucUon, j'ai adopté pour tonique la note ré, ce qui donne une tierce mineure et la quarte mésopycne du mode hypodorien, mode qu'on qualiliait déjà au neuvième siècle de triste, secundus Iristis; je crois qu'il suffira de comparer les deux versions pour reconnaître que dans la seconde le sens mélodique et le caractère du morceau correspondent mieux au lexte.
NOIIVEI.I.E TRADliCTION.
lit - to - ra ma - ris, planetus pul-sat pcc-to - ra, ul - tra ma -
N El' M ES.
ri - il ag-nii - iia Iris - li - li - a U> - ti - f,'it in - "eus
ouni iiKC-ro - re ni - iiii-o. Uni 1 nie do - Icns. plan -20!
lui' - lu lum-iîun - lur cl ma- j.'na nio - les - li - a; in - l'an - tes
Se - nés, f;lo- ri - 0 - si prin-ei - pis. nani elan-i.'il or - liis
de - tri -nicn-tum Ka-ro - li. lieu! nii - lii ini-se-ro
Fétis a donné aussi une traduction du Planrtux Karoli; mais il a vu dans le neume sm;((//(Hs un triolet, et il les a multipliés, ce ({ui ôte à ce morceau toute giavilé. Je donne ici sa manière de tiaduiie le premier vers :
t^' — \ ' rr^ 1 r^1~^"^
-^ rri 1 [
J : J.^IJ
A so - lis
lu us-(jue ad oc - ci - du -
ma - ns.
On ne peut contester aux trois traducteurs quelque compétence en celte matière, et cependant le résultat est différent ; lequel s'est le plus rapproché de la vérité?
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J'indique ici la lonciion de eliaeun des neunies considérés en euxmêmes :
Le pnnclum exprime un son isolé, ainsi que la vinja. Mais celle-ci donne au son une valeur ou durée douMe.
hc podd lus indique un mouvement ascendant.
Le clivis, un mouvement descendant, mais qui peut être d'une seconde, d'une tierce majeure ou mineure, ou même d'une quai'Ie.
Le porrcrlus siij;nilie trois sons ascendants, tels que sol la si, on sol la ut, etc.
Voriscus figure le mouvement inverse de trois notes descendantes : ré ni si, ou ré ut la.
L'ancus paraît avoir eu le même objet que Voriscus.
IjC torculus indique un mouvement ascendant et descendant successivement : tel que celui de la si la, ou la ut la, ou la si sol, ou la ut si, etc.
Le scandictis exprime le mouvement ascendant de trois ou (|uatre notes brèves suivies d'une longue.
Le climacus, au contraire, figure une note longue suivie de deux ou plusieurs notes brèves.
Le salicus indique deux sons ascendants dont le second est long; des auteurs le confondent avec le quilisma.
Le strophicus consiste dans la répétition de la même note trois, quatre, cinq, six fois. L'effet en est défini par les mots gcminatio rocis, voces repercussx, tripUcatio; d'autres y voient une sorte de groupe : ut si ré ut, ou si ut la si, etc.
Le cephalicus indique un port de voix descendant, soit une jielite note suivie d'une note réelle : ré-ut ut.
Vepiptionm, au contraire, exprime un poi-t de voix ascendant : soit si-ut ut.
Le quilisma est un ornement de provenance orientale et qui se pratique encore dans la manière de cbanter des Grecs, des Arméniens. C'est un tremblement de la voix, espèce de trille converti quelquefois en véritable gruppetto majeur ou mineur, si l'on s'en rapporte à la traduction en lettres des manuscrits anciens, et à la définition, assez éiaslicpie d'ailleurs, des traités.
Le pressus n'est autre cliose que le trille; il est dit iniiior lorsqu'il ne fait entendre que deux ou trois fois la note réelle, et major lorsque la répétition des deux sons liés est plus fréquente. Parnii ces effets vocaux perpétuels et insupportables dans le chant des Orientaux on a adopté le trcmolu, dont on a bien abusé dans la musique moderne.
NEUMKS.
N'EUMES PRINCIPAUX
Pllllcllllll.
Virga ou virgula.
Podatiis.
Clivis.
Ponce tus.
Oriscus.
Âncus.
Torculus.
Scandicus.
Climai-us.
Salicus.
Stropliicus.
Cephalicus.
Epiplioiius.
Figun-s. Effet.
QuilisiiiM.
Pressus major.
Pressiis niinor.
(ylJ UUiJ
/V^ f _zg^
Les manuscrits qui nous restent ont été souvent l'ouvrage de copistes ignorant la musique. Non seulement ils ont négligé d'indiquer le ton du morceau, mais ils n'ont pas même placé les signes à la hauteur respective que l'intervalle réclamait. La même négligence leur a fait écrire les points plus haut ou plus has qu'il ne l'allait au-dessus et au-dessous de la ligne unique ou des deux lignes tracées dans le vélin. Une lettre fut placée plus tard devant la ligne pour guider le copiste et le lecteur. Telle est l'origine de la portée et des clefs.
Les neumes ne devinrent réellement lisihles que lorsqu'on les écrivit sur les lignes de la portée. Leur forme fut conservée jusqu'au seizième siècle en Allemagne, où elle affecta le caractère gothique; mais ils cessèrent d'être des neumes.
Les lignes furent coloriées en rouge, en jaune et en noir du dixième au quinzième siècle.
Quasdani lineas signamus variis coloribus,
Ut quo loco, qui sit sonus, mox discernât oculus.
OrdiiiP Icrtioe \ocis splcndons crocus radiât,
iSexta ejus affmis flavo rubet minio :
Est affinitas coloruni rcliquis indicio.
Ai si littera vel color ncuniis non intercrit,
Taie erit, quasi funom dum non liabet puteus,
Cujus aqua^, quanivis multa-, nil prosunt videnlibus '.
On multiplia les lignes outre mesure, quelquefois au point d'en tracer autant et plus que l'étendue du morceau ne le comportait. Il est vrai que dans ce cas on ne se servait pas des interlignes.
Au treizième siècle enfin, les signes neumatiques se transformèrent
1 . (I Vnx lrcmul;i csl uouma qiwm grailatain vcl qtiilisma diciimis. » (Aril)on, Gcrberl, Saiploresde musica sacra, l. H, p. 215.) Il s'agit ici do produire un roulcmcut du son, xOx»t(i.«. Cet effet guttural devait être fort désagréable. Le quilisma disparut de bonne heure des manuscrits.
NEUMES
2fi3
(li'linilivomcnt on notes carréos, en losanges cl en ilioniliuïtlrs, cl il n\m posta d'autres traeos que des liaisons, dos not<'s caiidées et dos groupes do notes.
L'exemple suivant olIVo un s|)écimcn dos noumos traduits à l'aide dos lettres d'abord et ensuite transcrits sur la portée de quatre lignes, en conservant, au moyen de ligatures, les notes groupées dans le signe ncumatiquo; j'ai ajouté une transcription en notation moderne.
J j-y n; /) • I f / J / Il /> J
Lettres, fli f gd fff efi'fd d g g hg iii h kk 11- of
Notation du treizième siècle.
Notation raodomo.
y^ /' ' ^ /-AJ uaJ J / /l/ /
gfg ef hi g g fd f de de c d gli efg f d e dd.
Nutation du treizième siècle.
Notation moilerue.
Dans la iiotalion clos hymnes, oiles, chanls guerriers, complaintes, airs de danse avec paroles, on employait de préférence des points superposés et à hauteur respective, parce que ces chants sont presque syllahiques. Mais les copistes, qui la plupart n'étaient pas musiciens, n'observaient pas suffisamment les proportions, et la lecture de ces points est aussi difllcile que celle des neunies primitifs. La pièce que je vais reproduire fera comprendre au milieu de quelles ténèbres l'historien de la musique est oi)ligé de s'orienter. C'est une pièce très intéressante puisqu'elle se rattache à la fois à la poésie métrique ancienne, à une ode profane, à une hymne chrétienne, et enfin à la première dénomination historique et usuelle de notre gamme.
Pour suppléer aux erreurs commises par le copiste dans la dislance des points et en ce qui concerne leur place sur les lignes, il a fallu comparer la notation des trois strophes et observer l'importance d'un petit signe que l'on a nommé plus tard guidon, et qui a échappé sans doute à l'investigation aussi savante que consciencieuse de E. de Coussemaker, dont la traduction manque cependant d'exactitude. J'ai acquis ainsi la certitude absolue de la conformité de ce chant avec celui de l'hymne de saint Jean- Baptiste.
Cette ode est en vers hendécasyllabes saphiques. Ce genre de vers se partage en cinq pieds; le premier est un trochée, le second un spondée, le troisième un dactyle, et les deux derniers sont des trochées. Le quatrième vers de chaque strophe est adonique et se compose d'un dactyle et d'un spondée.
ODE DllORACE, AD PIIYLLIDEM
Al -kl - ni ca- dus: est in lior - to, Plivl - li, nec-ten-dis
efc-
pi - uni co - ro - nis : Est lie - de - r;c vis ninlla, etc.
FAC-SIMILÉ
TIRÉ D'I.N MANUSCRIT DE MONTPELLIER, N» 425 (Dixiùmc siècle.)
A b ? "^ l II 1 b r M-
X Wlli Yux rvnàif xpium usj-n-\f
C ^' hn\crC n\.Ç
c vu'fTTTniT -liA-rè- P"^'r ^"'-ll//
Comment a-t-il pu se faire que la musique servant à chanter la belle Phillis ait été détournée de son emploi à ce point qu'elle ait servi à honorer l'austère précurseur? Paul Warnefride, auteur de cette hymne célèbre, l'a
composée à la Un du liuilicme siècle, piiisriu'il est mort en 801, A Fàge de soixante et un ans. Il avait été secrétaire de Didier, roi des Lombards, et il ■écrivit l'histoire de ce peuple.
On peut supposer que la strophe saphique se chantait sur une mélodie connue, et qu'on l'appliqua à la poésie de Warnefride bien après sa mort, puisque l'hymne Ut queant Iaxis ne se trouve pas notée dans les manuscrits avant le onzième siècle. Ce fut même peut-être Gui d'Arezzo qui adapta le chant de la strophe saphique à cette hymne en vue de son enseignement, car la première note de chaque vers, montant d'un degré, lui fournissait ainsi une échelle tonale de six notes fixes, un hexacorde enfin, base de son système, la septième note, si, étant variable.
En prenant le son, on retint aussi le nom de la syllabe. Ce fut à partir de ce moment que les sons furent désignés sous les noms ut, ré, mi, fa, sol, la.
Voici le chant de l'hymne de saint Jean-Baptiste tel qu'il existe dans les anciens hymnaires; car on lui a substitué depuis, bien à tort selon moi, une autre version. Ce qui légitimerait mon opinion sur l'antiquité de ce chant, c'est que la rime intérieure à la cinquième syllabe divise pour l'oreille la strophe saphique de quatre vers en sept vers. Or, il n'est pas possible d'admettre qu'on ait fait à une ode d'Horace l'application d'une forme musicale postérieure de mille ans à l'existence du favori d'Auguste et postérieure aussi au manuscrit dans lequel se trouve cette ode notée, et qui est, comme nous l'avons vu, du dixième siècle.
HYMNE DE SAINT JEAN-BAPTISTE
Ut (jue-ant la - xis re-so-na-re fibris mi- r;\ gos-to - rum
^♦'■' ,,ir''"*-'.'r*^-'r ir->» ■■!
ra-niu-li tu - (iriini, sol - ve pol-lu-ti la -bi - i rc - a- tiini, sane-to Joan-iics.
Tout porte ainsi à croire que ce chant remonte au moins au premier siècle.
Les neumes et les points sont devenus plus faciles à lire lorsqu'on prit
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riiabiliulc de tracer des lignes horizontales devant lesquelles on plaçait une lettre, soit C indiquant Vut, soit V indiquant le fa. On colorait aussi les lignes. Le rouge signifiait la note pi, le jaune ou le vert la note ni.
Des signes de nuances se i'eniar(|uent dans quelques manuscrits. Ce sont de petites lettres lelles que r, s, /, p. etc.. initiales des mots cnllisibilfs, secabiles, tremulx, piiniosa, etc.
Lorsqu'on renonça aux lettres grecques et même romaines dans l'écriture du plain-chant, et que les signes particuliers et les points qui les remplacèrent furent trouvés insuffisants, on traça une ligne sèche dans le vélin des manuscrits, et cette ligne, souvent précédée à gauche d'une lettre indicative, supporta pendant près d'un siècle, le neuvième, les points qui figuraient les sons. Telle est, ainsi que je l'ai dit plus haut, l'origine de la portée et des clefs.
Exemple :
On conçoit tout ce qu'une telle manière d'écrire avait d'ohscur et même de défectueux. Les signes d'élévation et d'abaissement de la voix au-dessus et au-dessous de cette ligne étaient, sinon arbitraires, du moins très difficiles à apprécier. Il fallait même recourir de nouveau à l'ancienne notation en lettres, que l'on superposait aux signes. Quelquefois on traçait huit lignes parallèles et l'on mettait à la tète de chaque ligne une lettre désignant le son auquel devait correspondre chacun des points qui y étaient placés.
KXESIPLE :
Traduciio.n
Ce système, qui devait reparaître au quatorzième siècle pour la notation des morceaux de chant harmonisés, joignait à l'inconvénient d'une confu-
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sion inévitable, produilo par un nombre considérable de lignes, celui d'occuper une grande place dans les niannsci'ils. Il ne larda pas à être abandonné.
On coloria, à la fin du dixième siècle, la ligne unique li-icée au poinçon précédemment. On en ajouta vers le même temps une autre, rpie l'on peignit différemment : soit la première en jaune et la seconde en bleu. Une troisième, rouge, ne tarda pas à leur être superposée, puis une quatrième. On leur donna dès le douzième siècle une couleur semblable, qui fut conservée jusque dans les premières éditions imprimées au seizième siècle. Dans les manuscrits où l'usage des quatre lignes commença à prévaloir, on n'écrivit au commeniement que quatre lettres. Les quatre autres étaient supposées exister dans les interlignes.
Exemple tire d'un manuscrit de la Bibliollièque nationale. (tAidex 778, xii" siècle.)
Glo-ri-a in ex - eel - sis De - o, ]']t in 1er - la pax, etc.
L'ensemble de ces quatre lignes suffit pour noter tous les morceaux de plain-chant. Mais lorsque l'on composa des morceaux en dehors des tonalités grégoriennes, on jugea quelquefois nécessaire d'ajouter une cinquième ligne. Plusieurs antiphonaires du treizième et du quatorzième siècle sont en effet notés sur cinq lignes.
Dans la musique instrumentale et dans la musique vocale modernes, la portée des instruments et des voix s'accommoda mieux d'un plus grand nombre de lignes. Les morceaux d'orgue et de clavecin s'écrivaient sur une portée de huit lignes, pendant le dix-septième siècle et au commencement du dix-huitième. L'adoption des clefs de sol et de fa pour les instruments à clavier fit prévaloir définitivement l'usage des cinq lignes sur lesquelles tous les genres de transposition peuvent s'effectuer au moyen des huit clefs.
l\ paraît vraisemblable que saint Grégoire fit écrire son antiphonairccenton, ou recueil de fragments liturgiques, avec les quinze premières lettres de l'alphabet, auxquelles il fit superposer les neumes, appelés de son temps nota romana, alin de suppléer à la sécheresse des lettres par une indication graphique et imagée des éléments et des nuances de l'exécution. Si l'on trouve un grand nombre de manuscrits écrits en neumes sans le secours des lettres, on peut penser que celle écriture était une
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sorte de stcnograpliic musinile, de miiéinoiiiquo desliiur à ra|)|)('l('i' des mélodies qu'on avait aiitérieuiviiieiit a[)[iris('s et qui étaient dans toutes les mémoires. Autrement ces situes idjseuis, et doul rinleijirélation ne |)Ouvait être <ju'arliilraire, auraient oITerl au lecteur (Finextiicaides dil'lieultés.
11 arrive souvent que dans la série de développements et d'expériences que subit une science avant do parvenir à un système parfaitement rationnel, les premiers éléments, quelque défectueux qu'ils aient paru à l'origine, reparaissent combinés avec ceux que l'étude et une amélioration successive ont introduits, et finissent même par occuper la place la plus importante dans l'ensemble général et définitif. Ainsi l'alliance des neumes et <les lignes amena plus tard la notation moderne du plain-cbant. En effet, les neumes placés sur les lignes modifièrent peu à peu leur forme singulière et devinrent des points et des groupes de points.
Mais il fallait, à l'époque dont nous parlons, un système qui permît d'expliquer la théorie musicale. Pour établir les relations des notes entre elles, leur valeur, le rôle qu'elles jouaient dans la composition des différents modes, il était moins nécessaire de se préoccuper de les dessiner aux yeux pour en rendre l'exécution facile au chanteur que de trouver une appellation simple et aussi concise que possible.
Aussi trouva-t-on bientôt le cliiflVe de quinze lettres trop élevé. On le ramena à celui des sons de la gamme, c'est-à-dire à sept : A, B, C, D, E, F, G. Seulement, afin que toutes les cordes de la voix humaine fussent représentées, on désigna les sept premiers sons graves par des lettres majuscules, les sept moyens par des minuscules, et cinq autres à l'aigu par des lettres doubles :
A, B, C, D, E, F, G, a, 1), c, (1, e, f, g, aa, Ijb, ce, (Ici, ee, ff, gg.
Dans le système diatonique des Grecs adopté par les premiers auteurs <lu plain-chant, les quinze notes représentaient deux octaves, dont la seconde était la répétition à l'aigu de la première. Chaque octave était composée de cinq tons et de deux demi-tons, quelle que fût la note par laquelle on en commençait la série. Toutefois un de ces deux demi-tons était variable, c'est-à-dire changeait de place. De même, chez les Latins, A, B, C, D, E, F, G, a, b, c, d, e, f, g, représentèrent deux octaves composées chacune de cinq tons et de deux demi-tons. La lettre B désigna la corde variable. On voit ainsi clairement qu'un des demi-tons pouvait affecter la
sixième ou la quatriôinc noie, suivaiil que l'on ('oniuion(,-ait la série par D ou par F.
Avant d'exposer la grande réforme que Gui d'Arezzo opéra dans l'enseigucm'Mil de la musique, je crois utile de rappeler les origines grecques des modes musicaux et de l'aire connaître leur adaptation au système des huit échelles diatoniques, aulhentiques et plagales, dès le huitième siècle.
Les Latins ont désigné les modes authentiques sous les noms suivants, tirés du grec :
Protus. Dcutcrus.
Tritus.
Tctrardus.
El les modes plagaux par ceux-ci :
Subjugaiis proli.
Subjugalis dcuteri.
Subjugaiis triti.
Subjugalis tctranli.
Non seulement ces dénominations attestent les origines grecques de notre chant, mais il y en a d'autres plus explicites encore. Ce sont celles (|ui ont été en usage jusqu'au onzième siècle au moins, ainsi que le prouve le document suivant, que j'ai découvert dans un manuscrit du dixième siècle à la Bibliothèque nationale (ms. 780, in calcem). Il est trop intéressant pour que j'omette de le citer ici.
INCIPIT ORDO TGNORUM.
Authcnlus protus, auctoritas prima. Authentus prolus, id est au^toritate prinius qui csl lijpodorius (liypcrdorius?). A niese incipit et in licanos hypaton desinit, usque ad paranctc diczcumenon asi-endit cl usque ad licanos liypaton assunipta parypate liypaton descendit.
Plagis proti lilius. Plagi proti, id est pars primi qui est liypofrigius (hypodorius ?), a licanos liypalon incipit et in cadcm desinit et usque ad meson ascendit et ad proslarabanomenos descendit.
Autlientus dcuterus, auclorilas secunda. Autlicnlus dculerus, id est auctoritate 1 1 qui est hypolvdius (liyperplirygius?), a niese incipit et in hypate meson desinit. usque ad nete diezeumcnon ascendit et liypatc meson assunipta licanos hypaton descendit.
Plagis deuteri. Plagi deuteri, id est pars 11 qui est dorius (hypophrygius?), ab hypate meson iiicii)il et in cadem desinit, usque ad parainese ascendit et ad hypate hypaton descendit ubi fmit prinius.
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Authonlus tritus. Autlicnlus tritiis, id est auctorilale 111 qui ost rrif,'iu.s (lydiiis ?), a (rite cliozouincnon incipit ot in parypale iiioson dcsinit, iis([uc ad tritc liyperholoon ascciidit et ad parypatc mcson descendit.
Plai^is trili. Plagi trit.i, id esl pars I I I ijui est lydiiis (liypcilydiiis?), a parypatc nieson incipit et in eadeni desinil, us(pie ad ii'iie diczeunienoii aseendit et ad |iary|iate liypatoii descendit.
Authenlus teirardns, id est autoritatc Hll ijui est niixolydius, a ])aranetc diczeumcnon incipit et in licanos meson iacipit et in eadeni desinit et us(jue ad paranete iiyperljoieon ascendit et ad licanos liypaton descendit.
Plagis tetrardi. Plagi tetrardi, id est pars Hll qui est liypcrmixolydius (liypomixolydius?), in parypatc meson et niese atcjue trite diczeumcnon et licanos (meson?) incipit et in eadcm desinit et usque ad nete diczeumcnon ascendit et parypatc liypaton descendit.
Quoique celte partie du manuscrit ait été évidemment écrite par un copiste ignorant, cependant elle n'en est pas moins lumineuse et elle peut nous donner une idée exacte de la constitution de chacun des modes; d'après la comparaison analogique de nos notes modernes avec celles des tétracordes des anciens, on acquiert la preuve que l'étendue des huit modes était à peu près la même aux neuvième et dixième siècles que de nos jours.
la
nete liyperlinlainn.
sol
paranete liypeibolaion.
fa
tritc iiypcrbolaion.
mi
nete diezeugmenon.
ré
paranete diezeugmenon,
tritc diezeugmenon.
si
paramèse.
la
mèse.
sol
licanos nieson.
fa
parypatc meson.
mi
liypate meson.
ré
licanos liypaton.
ut
parypatc liypaton.
si
Iiypate hypatim.
la g ni
ive proslandianoiiicnos.
Le premier authentique commence par la, finit par )'é, monte au ré et descend à Vut.
Son plagal commence par ré, finit jiar ré, monte au la, descend au la.
Le second authentique commence par la, finit par mi, luonte au mi, descend au ré.
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Le plagal de ce ton commoiict' par mi, finit par ?«/, monte au s/, descend an si.
Le troisième authentique commence par ut, finit au fa, monte à pi aigu, descend au fii.
Son plaçai commence jtar fa, liiiil par fa, monte à 1'»/ aigu, descend à Vut grave.
Le quatrième authentique commence par ré et sol, finit au sal, monte au sol aigu, descend au ré.
Son plagal commence par fa, la, lit aigu et sol, finit au sol, monte au mi et descend à Vut.
Certaines propriétés d'expression morale ont été attribuées à chacun des liuit tons du phun-chant. Contentons-nous ici de citer les épithètes qu'on leur a communément ajoutées :
Priimis gravis, le jtrcinier grave.
Secundus tristis, le second triste.
Tertius mysticus, le troisième mystique.
Quartus liarmoRicus, le (juatrièine harmonieux.
Quintus la-tus, le eini|uiènie joyeux.
Sexlus dévolus, le sixième dévot.
Scptimus angelii'us, le septième angélique.
Octavus perfectus, le huitième parfait.
Le sentiment d'Adam de Fulde {}[usica, ch. xv) diffère un peu.
Omnibus est primiis, sed aller tristibus aptus. Tertius iratus, quarlm dieitur tieri blandus. Quinlum da la;tis, sexlum pietate probatis. Septimus est juvenum ; sed postreinus sapientîim.
Chez les Grecs, la disposition des cinq tétracordes servait à déterminer la variabilité du demi-ton. Les Latins employèrent le même moyen, parce qu'ils suivaient la même théorie, jusqu'à ce qiu^ Gui d'Arezzo composât une gamme dans hujuelJe six syllabes, représentant chacune un son particulier, et placées en regard des lettres, facilitèrent par une solmisation plus simple l'opération auparavant si pénible de la variabilité du demi-ton.
Il est douteux que Gui ait éti' le premier inventeur de ce système. Néanmoins le système porte son nom, et nous ne le lui contesterons point ici. Six syllabes, ut, ré, mi, fa, sol, la, détachées du commencement de chaque vers de la première strophe de l'hymne de saint Jean-Baptiste notée plus haut, furent ajoutées comme désignations nouvelles et supplémentaires aux lettres C, D, E, F, G, A.
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On a reproché à Gui l'usago ilos trois hcxaronlcs dont nous allons parler. Mais si l'on remarque que la septième eoi'ile est pn-eisémenl la corde varialilc, et (|iie, dans le cas même où le dernier vers de l'Iiymni' de saint Jean aurait commencé par une note placée un degré au-dessus de L.\, cette syllabe eût exprimé un son permanent et non v.iriablc, que la difficulté eût été reculée et non résohu», on excusera Gui d'Arezzo de s'être rejeté dans un système analogue à celui des Grecs, en déplaçant les fragments de série de ses liexacordes pour nommer la septième note, suivant l'occurrence, comme les anciens appliquaient leur tétracorde synemmonon pour introduire entre la mèse et la parainèse une corde qui divisait cet intervalle [en deux demi-Ions.
SOI
FA
Ml
SOL
RÉ
FA
UT
HI
RÉ
UT
Le mol f/nmme vient de la lettre grecque rjammn. Y, que Gui ajouta aux l(>ltres latines, afin de désigner le sol, comme on peut le voir ci-dessus
dans la colonne de la gamme nalurello; C correspondail à ut, D à ré, cl ainsi de suite. L'espace vide entre In et ut était celui de la corde douteuse B; pour trouver le ton qui devait correspondre à celte letlre, il fallait se servir soit de la colonne du hémol, si l'on voulait chanter un demi-ton, c'est-à-dire un intervalle semblable à mi fo, soit de la colonne du bécarre si l'on voulait chanter un ton, c'esl-à-dii'c un intervalle semblable à ré mi. En ciTcl, en plaçant Vut de la gamme naturelle trois degrés plus haut, vis-à-vis l'F, la corde b se rencontrait avec fa et devenait bémol, tandis qu'en mettant Vut de la gamme naturelle trois degrés plus bas, vis-à-vis du r, la corde b, se rencontrant avec mi, était bécarre. La solmisation des notes de la gamme par bémol s'opérait ainsi :
SOLMISATION l'AK BÉMOL
En montant.
Bémol. Gamme naturelle.
En (leseendanl.
Bémol. Gamme naturelle.
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I,a solmisation par Ix'iarrc avait lieu do tolU; iiiaiiiôrc :
SODIISATION
P A li
HÉCAIIUE
Eu iiKinlaiil.
En (lesceudaut
Giimmc luiluroll,'. Hoc
(lamme iiidiirelle. Ile
■an-c.
CG
(Id
ce
FA
Ml
aa
KÉ
FA
MI
LA
nÉ
SOL
FA
HI
UT
En résumé, pour chanter la gamme de Gui, il fallait quitter la succession naturelle des notes avant même l'espace resté vide, et nommer dans une des colonnes voisines les notes nécessaires pour préparer et produire, l'effet du ton ou du demi-ton. Ainsi, lorsqu'on voulait mouler au-dessus de la, on ([uitlait la coloniK^ du milieu à l'endroit où se trouvait le /r, soit dans celle de droite, celle du bécarre, soit dans celle de gauche, celle du bémol. On chantait les notes qui y étaient indiquées, ré, mi, etc., jusqu'à ce qu'on fût arrivé à la même syllabe ré dans la colonne qu'on avait quittée. Alors on y rentrait et l'on continuait de même. Lorsqu'au «oiidaire on voulait descendre au-dessous de Vut, on quittait la succession iialurelle, c'est-à-dire la colonne du milieu, à l'endroit où se rencontrait le 1(1 dans une des deux autres colonnes, suivant qu'on chantait par bémol ou par bécarre, et l'on reprenait la succession naturelle à la même note, la.
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Ces procédés de solmisiilion s'iip|)elaieiit mwdices. Ils furent longtemps en vigueur, et rendirent l'étude du jdairi-cliant très aride, l/admission du si abrégea beaucoup le temps qu'on était obligé d'y consacrer. Quels que fussent les inconvénients du système des muances, il faut croire que l'usage d'une septième note permanente et altérée accidenlellement ne résolvait pas la dilTiculté d'une manière satisfaisante au jugement des musiciens, puisqu'au dix-septième siècle, malgré de nombreuses et persévérantes oppositions, les muances étaient encore pratiquées. En effet, il semble que depuis que la septième note, si, a, par sa dénomination, fait substituer dans l'enseignement du solfège l'heptacorde à l'hexacorde, la gamme d'ut est devenue la gamme principale : le si fixa la tonalité musicale moderne, mais aussi porta un coup funeste aux anciennes tonalités du plain-chant, en les rendant de plus en plus étranges à nos oreilles. Car riiabitude du chant de la gamme d'iit devint comme une seconde nature, et fit oublier que cette tonalité n'entrait que partiellement dans le système constitutif du plain-chant.
Lorsque la note si s'éloignait d'un ton de la note voisine et supérieure ut, pour se rapprocher de la note inférieure la et n'en être plus distante que d'un demi-ton, elle prenait le nom de za, dénomination qui fut abandonnée plus tard. Comme en ce cas le son de cette note devient plus doux, on ajouta à la lettre B, qui la représentait déjà, le mot mol. Telle est l'origine du bémol, et elle démontre clairement que dans le plain-chant il ne saurait y avoir une autre note que le si altéré de ct'tte manière.
Quand le si cesse d'être bémol et reprend sa place naturelle à un degré, c'est-à-dire à un ton au-dessus du la, il prend le nom de B carré ou dur, dont voici la figure fc].
Solmisation d'iiprès la gainnio ili' Gui.
fa la ut ut la ut fa ?nlfanii la sol mi fa mi fa fa fa mi fa mi fa ré
Si est do-lm- si- mi-lis si- eut
ro scil la fa mi la mi fa mi la sul ré mi ré «ol la la sol
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fa la ni ul la ul ul n' ut si la sol la si la si si si la ut si ut rc rr sol
la ut si la si ut si la sol la si la sul la la sul
Il tant croire que renseignenienl oral de la musif|ue du onzième au quatorzième siècle était supt'-rieur à celui des méthodes, traités et dissertations qui nous sont parvenus; car ces ouvrages sont d'une obscurité rebutante, remplis d'erreurs de fait, d'énigmes et de problèmes. Ce n'est pas dans l'Ars )neiisurabilis de Francon de Cologne, ni dans les traités de Jean de Garlande, encore moins dans l'exposé mystique du moine anglais Walter Odington {De speculatione musices), qu'on peut chercher une pratique exacte et sûre du chant mesuré. Cependant il est possible de reconstruire le système de la durée proportionnelle des sons à l'aide des éléments théoriques que nous ont laissés ces auteurs, sauf à en signaler dans l'exécution les nombreuses erreurs.
Je donne ici un tableau des principales figures de notes groupées avec la traduction des valeurs proportionnelles qui leur étaient attribuées.
TABLEAU DE LA NOTATION MESUREE AU MOYEN AGE Longue. Brève. Semi-brève. Double longue. Lon^e parfaite. Longue imparfaite.
Plique longue ascendante. l'iique longue descendante. l'iique brève ascendante. Pliijue brève descendante.
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at
si
flT i|-'fr" ii'fr" i|:7(7 i^p
rt^
1 J J - fi ^''
ijjjj -
^^rr
Trr^^^^^
^^^ri '
C'est à l'aide d'un travail de eelte nature qu'on peut mettre en partition les anciens morceaux à deux, trois, quatre et cinq voix, dont les parties sont écrites à la suite les unes des autres non seulement dans les manuscrits, mais aussi dans les premiers ouvrages de musique gravés. Lorsque les parties sont superposées, leurs valeurs réciproques ne se correspondent qu'imparfaitement. Le calcul est encore nécessaire dans ce cas.
La note longue était dite par/lxi'fe lorsqu'elle valait trois temps, et imparfaite lorsqu'elle en valait deux.
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Loiifiuo [larfaiti', elle avait la queue à droilo, □ ; imparl'aile, olle l'avait à gauclio, p .
On voit d'après le tableau dans lequel j'ai résunié les effets des ligatures et de la disposition des notes caudées et des groujtes aseendants et descendants, combien ces effets étaient arbitraires et variables. Il en était de même à l'égard des notes isolées.
Lorsque deux brèves se succédaieni, la premièri' valait un temps et la seconde en valait deux.
Lorsque deux semi-brèves se suivaient entre deux longues, o • • o, ou entre une longue et une brève, *^ !* j* P» 1^ première semi-brève valait le tiers d'un temps.
Les Italiens ne lardèrent pas à intervenir dans la prali<|ue du contrepoint primitif, qui a pris naissance dans les Flandres et rendait nécessaire l'emploi de valeurs proportionnelles. Marclietto de Padoue, entre autres musiciens italiens des treizième et quatorzième siècles, fait mention dans ses traités de fractions plus petites que la semi-brève, exprimées par une figure de note losangée avec queue ; c'est la noire moderne. 11 formule aussi, avec des exemples concluants, les tendances attractives des notes, d'après le nombre de commas qui les séparent, ce qui fait remonter au treizième siècle le sentiment de la résolution des dissonances. Mais c'est encore un Flamand, Pliilippe de Vitry, qui, k la fin du treizième siècle et au commencement du siècle suivant, détermine avec le plus de clarté ce qu'il nous importe de savoir, la phase d'éclosion de la musique symphonique.
La valeur des notes est déterminée par le mode. Le mode est parfait ou imparfait.
Le mode parfait est désigné par un cercle tracé sur la portée, uz, ou par trois barres verticales, ^j; l'unité de mesure est la longue, qui vaut trois temps, ou la double longue, qui en vaut six. C'est la mesure ternaire.
Le mode imparfait, désigné par un demi-(;ercle, ^, ou par deux barres, •'"'", a pour unité de mesure une longue qui vaut deux temps, ou la double longue, qui en vaut quatre. C'est la mesure binaire.
Il y avait, à cette époque comme à présent, des mesures composées, tant il est vrai que l'esprit humain subit toujours la loi de la nature des choses.
Le temps lui-même est parfait ou imparfait. Si la brève vaut trois
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semi-brèves, le tenijis est parfait; si elle n'en \anl (jue deux, le temps est dit imparfait.
On ilésijine par trois points inserits dans le eerele, si le temps est parfait; par deux points, s'il est imparfait : (^ (T)
Ou désigne par deux points inserits dans le demi-eerele le temps imparfait dans le mode imparfait : Q
La semi-brève est fraetiouuée eu deux ou trois minimes. Celte division s'apf elle prolatloH. Trois minimes forment une prolalion majeure; deux minimes, une prolation mineure.
Jean de Mûris, ou de Meuris, ou de Meurs, donne pour unité de mesure au mode parfait, qu'il appelle majeur, la maxime qui vaut trois longues parfaites, c'est-à-dire neuf temps, et au mode parfait mineur trois longues imparfaites, c'est-à-dire six temps.
FIC.URES riES VALEURS maxime. longue, lirève, somi-brève, minime.
Ces notes étaient généralement noires. A la iin du quatorzième siècle on adopta, dans le Nord, ce qu'on a appelé la notaliun blanche :
TABLEAU L»ES SIGNES DE nl'ANTITÉ Moilc majeur parlait. Mode majeur imparlait. Mode mineur parfait.
Motlf^ mineur imp.trrail.
Temps parlait.
Temps imparlait.
Prolalion majeure jiarfaite
l'rolation majeure imparfaite
Prolation mineure parfaite. Prolation mineure imparfaite
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11 y eut aussi une iiolatiou niuj^c, sur le. sens de hKjiicllc r('{;uc uue demi-obscurité. Des auk'uis iirétcndeut que ces noies eu rultrique indiquaient un changenieal de niod(\ Selon eux, les noires apparleiiaient au mode parfait, les rouges au mode imparfait.
Malgré le désaccord que l'on constate entre les Ihéoriciens et les auteurs de traités sur Van tmmurabilis, il paraît probable que dans la pratique la plus générale les notes noires étaient du mode parlait, les notes rouges du mode imparfait, et que les notes vides ou bhuicbes avaient une valeur diminuée de moitié.
Notation noire. Notation rousu. Notation blanclie.
*^ n p; ff
fff
Un auteur anglais du seizième siècle, Morley, dit expressément que les notes vides [notx vacuœ) perdaient la moitié de leur valeur; la longue devenait brève, la brève semi-brève, etc.
Cette notation offrait encore d'autres complications : la position des valeurs vis-à-vis d'autres valeurs en modifiait le sens; par exemple, lorsque deux brèves étaient entre deux longues, la première valait un temps, et la seconde en valait deux. Nul doute <|ue cette notation obscure, conventionnelle et d'une étude aride n'ait retardé les progrès de la musique concertante.
C'est vers la lin du quatorzième siècle qu'on trouve l'emploi de la semiminime, 0 , notre crocbe ; on remarque aussi l'usage des signes de silence,
tels que la pause de la longue, représentée par deux traits verticaux traversant trois interlignes 4< : ] | dans le mode mineur parfait, et deux interlignes fèF-J^ dans le mode mineur impaii'ait ; la pause de la brève, traversant un seul interligne lfe?='=. cl tjui vaut trois demi-brèves dans le temps parfait et deux seulement dans le temps imparfait; la pause de la semi-brève, qui se piace sous la ligne comme notre pause moderne të|z== qui vaut trois minimes ou deux selon le temps majeur ou mineur; la pause
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(le la minime, qui se place sur h lij^tie fëF^== eommc noire demi-pause moderne; le silence de la semi-minime, qui est re|)résenté par un crocliel ; c'est le soupir de notre notation actuelle.
Dans la notation blanche, les règles lixant la durée des notes étaient plus compliquées que dans la notation noire, surtout en ce qui concernait les ligatures.
TAIiLEAU DES LIGATURES.
Ligatures ascondantcs. Ligatures descendantes.
îs^
iiEEE^
Ligature oblique
U ■■■, ^am — iil^ U^— ^r=B
-R ■ p* fiR — ^^-^* — ^ \
Les notes changeaient de valeur selon que leur queue était dirigée vers le haut ou vers le bas, à droite ou à gauche. La première note sans queue dans une ligature ascendante ou descendante était longue.
D'autres règles déterminaient la valeur des dernières notes des ligatures ainsi que des notes intermédiaires.
Lorsque les notes étaient liées horizontalement à la suite les unes des autres, on les disait liées avec propriété; lorsqu'elles étaient liées verticalement par superposition, elles l'étaient sans propriété.
LigaUires a\ec propriété.
li > >1
a""' BgByMB-
Ligaturcs sans propriété
le ■ — • —
!■■■■' 'Il
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l,ii nolalion proportioiiiiollo était (leveiiii(\ à cellf époque, un olijt'.t d'études pénibles cl puériles et de combinaisons pédantesrjues. C'était, parmi les musiciens, une émulation qui les entraînait en dehors de la voie de l'art et en faisait des mécaniciens et des algébristes plutôt que des artistes. Si encore ils s'étaient entendus poui' parler la même langue scientifique! mais les appréciations étaient diverses et contradictoires ; c'est ainsi qu'il a été impossible de savoir au juste quel était, au quinzième siècle, le sens du point. Les uns l'appellent point de division ; les autres, point de perfection ; d'autres, point d'altération ; il y a eu aussi le point d'augmentation ; c'est celui qui est resté en usage.
Dans la pratique de la musique figurée, il était impossible de conserver aux notes leur valeur arithmétique absolue, lorsque le mode était parfait et le temps parfait, c'est-à-dire composés d'éléments ternaires. Les musiciens se seraient privés des combinaisons de contrepoint qui les séduisaient tant, s'ils n'avaient trouvé un moyen de diminuer la valeur d'une maxime, en substituant à une de ses trois longues une autre note qui la suppléât. Ils rendaient par ce moyen imparfaite une note parfaite, une maxime longue, une brève une semi-brève. Mais comme il résultait de cet artifice plus de valeurs que la partie concertante, ténor, superius ou bassus, ne le comportait, il fallait imaginer une notation conventionnelle. Un auteur contemporain, Tinctoris, a exposé ce système aussi ingénieux que compliqué dans son ouvrage : Liber imper fedionum notarum timsicalium.
C'est ainsi qu'une ou plusieurs notes de valeur moindre, placées avant ou après celle d'une valeur ternaire parfaite, lui enlevaient un tiers de cette valeur au point de vue de la durée du son, mais la lui rendaient au point de vue du nombre.
Les pauses étaient aussi employées pour diminuer la durée des notes parfaites.
L'application de la règle d'imperfection à une note se devine par la présence de valeurs Iractionnaires placées avant ou après une maxime, une longue, une brève, soit par exemple une longue ou trois brèves devant ou après la maxime, une brève ou trois semi-brèves avant ou après une longue, en tenant compte toutefois des rapports arithmétiques des notes précédentes avec les parties correspondantes.
Ce qu'il faut remarquer, en y attachant beaucoup d'importance, c'est l'acheminement de plus en plus rapide, depuis le treizième siècle jusqu'au seizième, vers l'ordre et l'harmonie dans la division du temps. La grammaire est postérieure au langage : de même la réglementation du rythme, le classement de nos mesures, l'isochronisrae de notre système
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inusical rylliiiii([ii(' suiil, le irsiillat des elTorts îles musiciens des (iiialorzièmc et quinzième siècles.
Ils ont eu le senlimenl de la coniMnaison du rythme binaire et du rythme ternaire, que nous avons réalisée dans nos mesures composées à C/8, à 9/8, à 12/8. Ils ont cherché à leur manièi-e à diversifier les effets rythmiques dans les parties vocales, en ce sens (pi'ils ont imaginé et exprimé des combinaisons sesquialtères (on entend par sesquialtère le tout et la moitié de ce tout), soit trois pour deux, c'est-à-dire notre ti'iolet, scsquitierce, soit le tout plus un tiers, sesquiquarte, etc.
Un point, qui n'était pas un signe d'augmentation, était mis comme devant servir d'avertissement à l'endroit où une imperfection devait être réalisée.
Le même principe qui rendait nécessaire de diminuer la valeur de notes trop longues a fait augmenter celle de notes trop brèves, et l'on a nommé cette exception altération. Une brève devenait longue, une minime devenait brève par position pour compléter la valeur de la note suivante.
C'est par ces moyens très compliqués et engendrant mille erreurs que nos ancêtres musiciens rendaient l'effet de nos mesures, de nos points d'augmentation, des syncopes, des prolongations et des retards.
Comme dans la notation rouge, il y avait aussi dans la notation blanche des signes de convention. On faisait une note noire de la note qui effectuait l'imperfection, ou bien, si cette imperfection ne consistait que dans la traction d'un sixième de la valeur, la note était mi-noire, mi-blanche.
Dans la musique moderne, surtout dans la musique instrumentale, on trouve des proportions différentes entre les parties, ce qui donne lieu à ce qu'on appelle dans l'exécution le tempo rubato, six notes pour quatre, neuf pour huit, cinq pour quatre, et beaucoup d'autres irrégularités dans les traits d'agilité.
Ce qui a été la cause principale des obstacles que les théoriciens du moyen âge ont rencontrés pour établir un système rythmique facile à saisir, à écrire et à interpréter, c'est la prédominance de l'unité ternaire qui rendait le fractionnement difficultueux et d'autant plus embarrassant que la division binaire s'imposait constamment par une sorte d'impulsion naturelle. Depuis le seizième siècle, chaque unité musicale peut se subdiviser en fractions, jusqu'à la soixanle-qualrième, et tous les genres de durées peuvent être exprimés avec clarté et précision. 11 en est autrement dans la pratique et dans l'effet, ainsi que je l'ai constaté souvent dans le cours de cette histoire. Mais il faut des limites et de la précision là où se meut un être qui par ses organes et ses facultés dépend de l'espace et du
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temps. S'il dépasse ces limites, s'il échappe à celte précision, c'est qu'il a en lui un principe immatériel, impondérable et illimité qui est supérieur à toute loi de nature j)Iiysi(juc. C'est sa faiblesse, pui--(|u'il est obligé de s"v soumettre; c'est aussi sa l'dr.e. pui-^qu'il se sent des ailes pour y échapper.
La notation musicale s'est améliorée graduellement et a atteint un degré de ])erfcction qui ne paraît pas devoir être dépassé tant que la musique moderne aura pour base l'ordre diatonique. Cette notation a tous les caractères d'une langue universelle, puisque la partition de la symphonie la plus compliquée peut être exécutée sur quelque point du monde civilisé que ce soit, avec la même exactitude, et même par des musiciens qui ne se comprendraient pas s'ils parlaient leur langue maternelle. Aussi je considère comme chimériques les prétendues inventions et les systèmes qui ont eu pour objet de remplacer notre notation par une séméiographie nouvelle, et je trouve peu judicieuses les concessions laites par les estimables auteurs d'un récent ouvrage sur la matière; d'autres titres sans doute lui ont mérité les suffrages de l'Institut'. Car lorsqu'on a suivi pas à pas les progrès de la notation depuis les tables d'Alypius jusqu'aux partitions de Beethoven et de Meyerbeer, on ne peut voir dans la méthode Galin-Paris-Chevé un mode « aussi rationnel que fructueux d'initiation des enfants à notre système, ni un utile appoint pour la vulgarisation de la musique' ».
t. Histoire de la nolalion musicale depuis ses origines, par MM. Duvid et Matliis Lussv, 1880.
2. D'après le système Galia-I'aris-Clicvé, les chiffres sont substitués à la portée musicale pour désigner les intonations. Patronné par des personnages influents, il est encore professé dans un gi-and nombre d'établissements d'instruction. Les progrès de l'art musical en France en ont été sensiblement retardés, surtout dans les classes populaires. Puisque la méthode Chevé n'exprime pas les faits musicaux ; puisque les tonalités diverses sont ramenées au ton (Vut par un procédé tout de convention analogue à celui des muances du onzième siècle; puisqu'elle est impropre h l'étude de la musique instrumentale, à quoi bon initier les enfants et à plus forte raison les adultes h un système qu'ils doivent forcément abandonner pour lire les ouvrages des maîtres dans leur langue ou pour apprendre le piano ou le violon? On a invoqué à tort l'opinion de J.-J. Rousseau en faveur du système de la musique en chiffres ; car, après l'avoir préconisé, il a été un des premiers à le répudier et à en reconnaître les défauts sur l'observation judicieuse de Rameau. Parmi les novateurs et les inventeurs de notations, il y eut un certain nombre d'abbés, mais non des plus instruits ; car il y a des personnes qui imaginent des inventions dans les matières qu'elles ignorent et ne trouvent rien à ajouter aux connaissances qu'elles possèdent : Le P. Souhaitty, en 1677, les abbés Dcmotv de La Salle et Lacassagne, le ministre Rohleder au dix-huitième siècle, le docteur Natorp, en 18I5_ précédèrent les novateurs Aimé Lcmoine, Jue, Delcamp, William Striby, miss Glover, le pasteur anglican John Curnen, Danel et Meerens. J'ajouterai encore d'autres noms à ceux qui sont cités dans l'ouvrage de Mil. Ernest David et Mathis Lussv : L'abbé Cornier, appliquant la variété des couleurs à la représentîition des signes musicaux, imagina l'échelle tricolore. Latrobe est aussi l'auteur d'un système analogue de coloration des sons. Il v eut aussi des notations musicales sténographiques proposées successivement par de La Salette, de Rambures, Bertini, Prévost, Yvon. La notation des cors
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La noialion en chiffres ne s'ai)i>lique qu'à la musique vocale, et lorsque ceux qui la jualiqucnt veulent se mettre en rapport avec d'autres musiciens, ils sont obligt's (l'apiirenilre le langage musical ordinaire. Puisque les jiartilions de (iliick. de Mozart et de Beethoven ne peuvent être mises en chiffres, à quoi hoii propager im système qui en interdit la lecture? On ne comprend ])as que des esprits sérieux et animés de l'amour du bien j)ublic aient pu se laisser abuser au point d'attribuer à la méthode (ialin- Paris-Chevé une influence utile à la propagation des connaissances musicales dans la classe populaire, lorsqu'au contraire ce système a pour résultat de la maintenir dans l'ignorance et dans un état d'infériorité telle (jue les partitions des grands maîtres demeurent à ses yeux un grimoire indéchiffrable. 11 y a cependant des faits fiiciles à constater qui annihilent les objections contre les procédés de solmisation ordinaires. Les maîtres de chapelle de nos églises des villes ne recueillent-ils pas depuis des siècles de pauvres enfants de la rue qu'ils mettent en état, au bout d'une ou deux années au plus, de chanter presque à première \uo leur partie dans une messe, dans un motet, d'exécuter les contrepoints des psaumes et même quelquefois des soles? Ignore-t-on que de très habiles chanteurs, d'excellents musiciens et même de grands compositeurs, Haydn, Rossini et tant d'autres, ont reçu cette instruction élémentaire? Il ne saurait y avoir qu'une sorte d'enseignement de la musique auquel doivent se rapporter et se soumettre les procédés pédagogiques, c'est celui qui a pour base la science véritable toujours d'accord avec la théorie de l'art, avec son histoire, ses
russes à une soiJe note doit élrc aussi meulionnée, puisqu'elle offre une véritable partition des morceaux exécutés par ce procédé singulier dont j'aurai à parler plus loin en traitant des musiques uiilitaires (Heinriehs, Saint-Pétersbourg, 1796). L'abbé Constant Tliomas eut l'idée d'indiquer sur l:i portée la place des deux demi-tons diatoniques. Des solfèges ont été composés d'après ce procéd»' pai' Ehvart, dont l'esprit aussi mobile que bienTeillant était disposé à accueillir toutes les innovations. J'essavai de démontrer à l'auteur du système que les deux demi-tons se trouvaient déplacés par le fut des modulations ; mais je m'aperçus que ses connaissances musicales n'allaient pas jusque-là. Il faut s'arrêter dans cette énumération qui n'a pour objet que de démontrer l'inanité de ces prétendues inventions ou améliorations et la supériorité absolue de noire notation à la fois traditionnelle et progressive.
Je termine donc en mentionnant une notation iinagiuée par un curi' du diocèse de Sens et qui est encore répandue dans plusieurs localités du dépai'Iement de l'Yonne. Elle consiste A écrire sur la portée, au lieu de points, les voyelles des notes ut, ré, mi, fa, sol, la, si. Ce n'est autre chose que l'application en plein dix-neuvième siècle d'une foime de notation usitée au onzième, alors qu'on écrivait sur la portée de quatre lignes les lettres a, h, c, cl, e, f, g, lesquelles désignaient les sept sons de la gamme, la, si, tit, ré, mi, fa, sol. Dans un certain nombre de m.anuscrits, ces lettres ont remplacé les neumcs, et à leur tour elles ont cédé la place aux points. Singidiers progrès que cuuï ipii nous ramènent à compter comme les sauvages avec des cailloux, ou à épeler la nuisique lettre par letlie au lieu d'enlever d'un trait une vocalise, im arpège de violon ou de llùlc !
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(lévelopjioments successifs, ses progrès, onsoigneraoni, a(](i|tl(' cl |ir;Uiquc unanimement par tous les artistes d'un mérite reconnu.
La lecture de notre musique est devenue aussi rapidt; que la pensée. L'action de la vue, instantanée, rapide comme l'éclair, embrasse d'un coup d'œil les dessins les plus variés et les groupes de notes ascendants et descendants en doubles, triples et quadruples croches. Bien plus encore, l'œil voit de suite les accords superposés, et l'esprit en saisit l'harraonie. Kniln, l'ordre, la clarté, la précision régnent à ce point dans notre notation, que les compositeurs, les chefs d'orchestre et tous les accompagnateurs de pi'ofession lisent comme dans un livre de simple prose des jiages en partition de seize et vingt portées.
DES QUINZIÈME ET SEIZIÈME SIÈCLES
La diaphonie remonte aux premiers siècles de l'ère chrétienne. Censorinus, qui vivait au troisième siècle, est le premier auteur qui en fasse mention. Cette harmonie est prise dans la nature; c'est la résonance de la quinte, dont le renversement est la quarte. Elle consiste donc à faire entendre une suite d'octaves accompagnées de leur quinte et de leurquarte. Elle n'est tolérable pour l'oreille qu'à la condition que le son fondamental soit si puissant que les harmoniques se fondent en lui et ne le dominent pas : ce qui a lieu encore de nos jours dans le plein-jeu de l'orgue.
Les chants religieux et profanes exécutés à l'unisson furent donc accompagnés par leur consonance naturelle. Si l'on veut avoir une idée de l'effet (le cette diaphonie, on n'a qu'à accompagner un chant liturgique, un Te Deum, par exemple, par une seule note du plein-jeu de l'orgue. Cette seule note faisant parler à la fois, selon les proportions de l'instrument, trois, cinq ou sept autres notes d'intonations différentes, on aura l'effet harmonique de Vorganum.
Cassiodore, au sixième siècle, énumère les diverses manières d'accompagner le chant par des quintes et des quartes consécutives.
Avant que les monuments écrits et transmis prouvassent l'existence de l'harmonie, plusieurs textes en faisaient mention explicitement. On lit dans les Sentences sur la musique d'Isidore de Séville, au septième siècle,
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(liic l'harmonie est à la fois une modulation de la voix, la eoneordanc-e do |ihisieurs sons et leur agcncenienl approprié : « Ihn'iitonlca musira est inodulalio rocis, et concordant ia plurimunim sonnnim cl codptotio. »
Au neuvième siècle, Rémi d'Auxerre définit l'harmonie : une consonance des voix et leur réunion en un seul groupe (consonantio et coadnnntio vocum). Jean Scot Érigène reconnaît que les successions d'accords d'oclaves, de quintes et de quartes sont rationnelles.
Au dixième siècle, Hucbald, moine de Saint-Amand, en Flandi'e, est plus explicite encore : « Des sons dissemblables réunis entre eux peuvent former un accord agréable, et ce mélange des voix est doux à l'oreille » [iVusicci Enckiriadis) ; et il traite avec développements, dans cet ouvrage, des conditions de ce qu'il appelle de son vrai nom « symphonie », comme aussi diaphonie et organum.
Au onzième siècle, Jean Cotlon fait mention de la diaphonie à mouvement contraire, adoptée de préféi-ence à la succession des accords par mouvement semblable. « Deux chanteurs au moins font entendre une diaphonie formée de sons différents. Pendant qu'une voix chante la mélodie, l'autre voix l'enveloppe en quelque sorte de sons différents, et à la fin des phrases, les deux voix se réunissent à l'unisson ou à l'octave. » Comme ce passage prouve l'existence non seulement de l'harmonie, mais même d'un contrepoint assez libre, et même trop libre, au onzième siècle, je cite le texte :
Est orgo iliaphonia congnia vocum dissonaiitia, i|iKf ad niiniis [ut duos cantaiitcs agitur : ita scilicct, ut altcro rcclam inoduiationeui leneutc, aller per aliènes sonos apte circueal, et in singulis respirationibus ambo in cadeni voce, vol |)er dia|)ason convenianl.
Au douzième siècle, Gui de Clialis donne des exemples dans lesquels se rencontrent des intervalles de onzième et de douzième, ce qui démontre l'existence d'un système musical différent du genre grégorien, lequel ne dépasse pas l'octave, et, à la même époque, Denis Lewts, Liégeois, chartreux à Ruremonde, donne des règles qui fixent l'emploi des signes accidentels, du bémol ap})liqué au si et au ml, du dièse appliqué au fa. Il en parle comme d'une chose depuis longtemps en usage et qui, dans la diaphonie, servait à éviter les quartes augmentées, ou tritons, et les quintes diminuées. On appelait ce procédé « musica ficta » : « Ficta musica, dit-il, niltil aliud est quam positio toni pro senxilonio et contra. » Les exemples cités sont conformes à cette théorie. Si l'on ne trouve pas ces bémols et ces dièses dans les livres de chant, antipbonaires, recueils de motets, chansons, lais,
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(h'-iliaiils et rondeaux, c'est parce (jiie les imisicieris connaissaient ct!s principes et les appliquaient d'eux-mêmes. Un sait toute; l'impoitanec! qu'avait au moyen âge l'enseignement oral, et à ipiels résullals piodigieux de mémoire on arrivait par cette méthode.
J'ai insisté ailleurs sur l'épanouissement des formes musicales, mélodiques surtout, au treizième siècle. Il y a donc eu progi'ès incessant du neuvième au quatorzième siècle, et, tout en reconnaissant les aberrations harmoniques et cacophoniques des eontrapuntistes, aussi pourvus de pt';dantisme que dénués d'inspiration, il faut Lien se convaincre qu'un très grand nombre d'intervalles qui nous choquent par leur dureté étaient adoucis par les dièses et les bémols, puisqu'on avait la faculté de les eiiployer, et que la musica ficta faisait partie de l'enseignement du chant.
L'harmonie a toujours existé, dans le sens restreint du mot; mais elle n'a pris de développement scienlilique qu'au moyen âge, où elle a re(;u une première forme hiératique.
C'est aux musiciens du moyen âge, à partir du treizième siècle jusqu'à la fin du quinzième, qu'il faut rapporter l'honneur d'avoir fait éelore la science de l'harmonie, de l'avoir tirée de l'œuf où elle était restée enfermée. Ce n'est pas que la simultanéité de certains sons différents n'ait existé dans la pratique des musiciens. Il suftit d'un peu de réflexion, de bon sens et d'observation pour reconnaître l'existence de toute antiquité d'un accompagnement rudimeutaire et empirique.
Il a suffi qu'un homme et une femme chantassent le même air pour produire l'octave; en outre, les doigts des deux mains sur les cordes de la lyre et de la cithare, sur les trous des deux flûtes, percés à des distances inégales, bien d'autres exemples encore, j)rouvent que la mélodie était accom|iagnée par des sons variés et même par des accords. En second lieu, pendant plusieurs siècles, les chants sacrés ont été accompagnés par h; système d'accords plaqués, appelé diaphonie, que j'ai décrit plus haut.
Mais ce que nous entendons par le mot harmonie n'est pas cela. Je veux parler de cette science qui a consisté à tirer de la mélodie elle-même des sons concomitants produits par la résonance du corps sonore, à les dégager de leur larve où ils étaient endormis, à relier entre eux ces intonations secondaires par des successions habilement ménagées, à en former, avec le chant, une sorte de tissu, de labyrinthe harmonieux, de calculs analogues aux mouvements d'une constellation, à obtenir entin une variété dans l'ordre. Que d'efforts, de tâtonnements, de bégayements avant de pouvoir parler celte langue! Tant que les musiciens cherchèrent à combiner des sons simultanés en dehors de la seule et vraie tonalité harmonique, ils
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écliouèroiil. Si, dans le même morceau, trois ou (jualrc noies tonscculives étaient accompagnées de manière à satisfaire l'oreille, il c^n survenait d'autres pour lesquelles ils ne li'ouvaient que des accords barbares. Ces inconséquences cessèrent du jour où les musiciens comprirent que les lois de riiarmonie sont impérieuses comme celles de la nature, et que, les cadences étant imposées par la mélodie elle-même, on les détruirait si on les accompagnait avec des notes autres que celles qui leur conviennent.
L'insuffisance des instruments et la crainte d'innover ont arrêté longtemps les progrès de la modulation. Il semblait à plusieurs que l'introduction d'un tt ou d'un b fût une liérésie dans le chant. On confondait, et bien des musiciens confondent encore les altérations avec la transposition. Un exemple fera mieux comprendre et l'erreur et la vérité.
Je suppose que dans un air ancien, formé des notes nalurelles ut, ré, mi, fa, sol, la, si, ut, il y ait une cadence sur la note sol, amenée soit par le sens mélodique, soit par la fin d'un vers, et que cette cadence soit précédée de la note la, ainsi :
A quel bon musicien fera-t-on croire que ces deux notes puissent être bien accompagnées ainsi :
sous prétexte d'éviter d'employer le /a jî, note (|ui ne se trouve pas dans la mélodie? Je ferai observer que si elle n'est pas exprimée, la mélodie la contient à l'état latent, la produit virtuellement, l'exige au même titre que le ré descendant sur Vut réclame le si dans l'accord
I.IIARMONIE ET SES DEVELOPPEMENTS
1,0 fa # n'est donc nullement une altération, au contraire c'est un des sons de la gamme diatonique elle-même.
L'harmonie est à proprement parler une mobilisation des degrés de la jjamme avec leurs propriétés tonales, et, en dehors des résonances diatoniques, il n'y a pas d'harmonie. L'emploi du genre chromatique et des modulations enharmoniques ne fait que confirmer la règle, puisque les sons n'ont d'existence musicale qu'autant qu'ils appartiennent à une succession diatonique et qu'ils résultent d'un son fondamental. Un mi ft montant sur le fa j| est produit par le son fondamental ni fi et n'est séparé de la note de repos que par quatre commas ; et si l'on appelle cette même touche, sur un clavier, du nom de fa et qu'on fasse monter ce fa sur le sol bémol, il aura pour son fondamental ré bémol, et sera également distant de sa note de repos de quatre commas. Cette même louche fa, considérée comme appartenant à la gamme naturelle, sera baissée d'un comma. La tolérance de l'oreille provient de ce que la phrase musicale a un sens qui parle à l'esprit plus éloquemment et plus sûrement que le nombre des vibrations, si souvent inexact sur les instruments à sons fixes.
L'organum n'était pas seulement la diaphonie, mais signifiait aussi, d'une manière plus générale, ce que nous entend«jis par harmonie. In passage de Jean Scot Erigène montre qu'en plein neuvième siècle, à la cour de Charles le Chauve, on pratiquait la simultanéité des sons.
Ut enim organicum iiielos ex diversis vociini qiialitatibiis et quantitatibus conlicilur, thim viritim separalimque sentiuntiir longe a se tliscretionihus intentionis et rernissionis pr oportionihus segregatœ, dum vero sibi invicem coaptantur secundum certas rationabijesque artis miisicae régulas.
Il a été reconnu que beaucoup d'exemples cités dans l'ouvrage de Martin Gerbert ont été extraits de manuscrits remplis de fautes, copiés par des ignorants. Les artistes savent ce que vaut une partition copiée par un écrivain qui n'est pas musicien.
Au commencement du quatorzième siècle, des artistes habiles firent faire des progrès à la science harmonique, notamment Francesco Landino, JNicolo del Proposto, Paolo Tenorista. Dans la seconde moitié, Guillaume Dufay, Dunstaple et d'autres écrivirent avec une certaine correction!
Le chant, la mélodie, ou plutôt la mélopée étaient la forme la plus populaire, la plus appréciée, parce que l'esprit humain n'a considéré longtemps les sons musicaux que comme des auxiliaires de la pensée, de la parole; la musique instrumentale ne servait guère que pour la danse, la
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cliasso, lt>s cxeivic osmilitairos, on pour l'aire Ijiillcr riial)ilcl('' iiKHiiiurjUi! (l'un virtuose. On no saurait \ voir une i-iison iriiilV'iiorilr dans l'exercice (le l'art musical.
Mais comme les fioùls (•lian<;enl de siècle en siècle, on inia;jina des coniliinaisons. Au lieu de l'aire suivre aux notes d'accoinpaunement le même mouvement (|ue le chant soit en montant, soit en desccii<lant, on essaya de l'aire le contraire, et bientôt on comprit (jn'il y avait là tonte une science à apprendre, qu'elle devait avoir ses lois, ses effets ; d'essai en essai on arriva à une véritable débauche de contrepoint ; une phrase musicale devint un échiquier; on s'évertua à y exécuter toutes les combinaisons imaginables. L'inspiration ne perdit pas ses droits; mais cette période scolastique enfanta plus de grammairiens et de rhéteurs, de mécaniciens et de géomètres musicaux, que d'artistes dans le sens supérieur du mot.
L'invention d'un chant, l'inspiration personnelle ne préoccupaient nullement les musiciens. Une seule chose les intéressait : c'était le parti qu'ils tireraient d'une phrase donnée comme sujet de développement. xVussi prenaient-ils la première phrase venue : un fragment d'antienne en plain-chant, les premières notes d'une hymne, une chanson populaire, même grivoise, tout leur semblait bon. Ce n'est pas tout à fait la Gazette de Hollande que Rameau se proposait de mettre en musique, mais quelque chose d'approchant.
Quand les musiciens avaient du génie, tels que Palestrina, Roland de Lattre, Yittoria, Animuccia, l'inspiration, la mélodie se faisaient jour soit dans la succession, soit dans la combinaison des sons. Ils ont souvent triomphé des formes ingrates de cette muse devenue une marâtre tyrannique; mais les autres! quel fatras de pédanterie et d'ennuyeux cassetête chinois !
La diaphonie et l'organum, premières formes de l'harmonie des sons concomitants pendant les dix premiers siècles de l'ère chrétienne, ont tiré leur origine de la magadisation des Grecs. Au neuvième siècle, le moine Ilucbald écrivit un traité de musique dans lequel il exposa les principes de la diaphonie, c'est-à-dire de la série de quartes et de quintes, exécutées sur un chant par mouvement direct, tantôt simples, tantôt doublées à l'octave. Cette forme nous semble barbare, et elle l'est en effet si on l'emploie ailleurs que dans un orgue, où le son fondamental domine si puissamment les résonances harmoniques.
Toutes nos anciennes orgues construites par les facteurs les plus célèbres, les Lépine, les Moucherel, les Dallery, les Clicquot, offraient ces combinaisons dans le plein-jeu jusqu'au milieu de ce siècle. Des facteurs dont
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l'Iialiilch' d'îiillciirs ne l'ail rolijcl (i'aiiciiiic objoi-tioii, cr'daiil à un csiiiil (riiiiiiivalioii |KMi ivIliM'Iii, coiitro iofjucl je nio suis ('levé sans succès dans les coinniissions olïiciolk's cl dans les cxpcrliscs doiil j'ni clé cliarfié, ces l'actcurs onl coniniis un V(''iilaltle acte de vandalisme en di'li'uisant iiarlont les jeux de quinio et de quarte, les joux de mixture, les fournitures et les cymbales, les flûtes de tierce, les nasards. Toute celle liai'monie caraclcrisli(|ue de nos vieilles orgues fut impitoyablement sacrifiée au caprice de la mode, à l'ignorance de quelques virtuoses organistes, lesquels ne voyaient dans leur fonction qu'une occasion de briller en imitant les détails d'un orchestre de théâtre. Au bout d'une vingtaine d'années, le goût changea : on revint à des idées plus saines en matière de musique sacrée; les anciens maîtres furent étudiés, le plain-clianl et ses harmonies reprirent faveur; alors nous avons vu les mêmes facteurs d'orgues introduire dans les orgues nouvelles les mêmes jeux qu'ils avaient supprimés dans les anciennes, et pousser leur conversion, trop tardive, hélas! jusqu'à introduii'c des harmoniques de septième, comme, par exemple, dans l'orgue de la cathédrale de Paris, ce à quoi les diaphonistes du moyen Age n'avaient jamais songé.
Le genre d'accompagnement du chant par la diaphonie était d'un usage assez commode dans les églises et eu égard à l'état primitif des instruments à clavier. Cependant l'art ne resta pas stationnaire. Hucbald lui-même a introduit des accords de seconde et de tierce dans ses exemples, et l'on ne tarda pas à employer le mouvement contraire.
Le déchant (discnnlm) est la premièi'e forme de l'harmonie en Occident, dans le sens de l'usage de sons simultanés en dehors de Vor(jamim et de la diaphonie. Il remonte au onzième siècle; mais les monuments de cette époque sont fort rares et d'une lecture incertaine, parce qu'ils sont encore écrits en neumes. Francon de Cologne a exposé une théorie des intervalles consonants et dissonants. Selon lui, les consonances parfaites sont l'unisson, l'octave et la quinte. S'il ne parle pas de la quarte, c'est qu'il la considère comme implicitement exprimée dans l'intervalle de la quinte à l'octave. Trois autres consonances accidentelles sont la tierce majeure, la tierce mineure et la sixte majeure.
Il compte six dissonances : la seconde majeure, la seconde mineure, le triton (Irilomis, trois tons), la sixte mineure, la septième majeure, la septième mineure.
Dans le déchant, ces intervalles se rencontrent dans un désordre qui révolte notre oreille, et il nous faut attendre la seconde moitié du treizième siècle pour trouver une harmonie moins barbare. Ce progrès
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scia dii à la prépoiuléiaiKo de la loiialiU'' vôrilalilc, on deliois de laquello les accords no peuvent s'encliainei' ni le conlrepoint exister.
Le dédiant à trois parties s'appelait Iriplnm, celui à quatre parties quadruplmn. On ne peut rien imaginer de plus discordant et de plus ridicule ; les unissons et les quintes consécutives abondent. L'anarchie qui régnait entre les sons exislait aussi entre les paroles. Le thème, si thème il y a, est modifié pour le faire servir d'accompagnement à un autre chant, populaire ou religieux. On trouve dans ces partitions insensées des déchanteurs les plus en renom, tels qu'un certain Perrotinus, maître de chapelle de Notre-Dame de Paris au douzième siècle, trois textes différents superposés. L'un est une antienne en plain-chant, l'autre une chanson, la troisième une vocalise interrompue par quelques mots latins sans suite. Les voix s'y croisent à l'envi ; ce n'est pas dans ce galimatias barbare et pédantesque à la fois qu'il faut chercher l'inspiration musicale dont plusieurs véritables artistes du treizième siècle se sont montrés doués. C'est dans la mélodie elle-même et principalement dans les chants religieux, surtout dans les séquences. Afin qu'on ne m'accuse pas de parti pris à cet égard, voici le commencement d'un motet d'Adam de la Halle, trouvère poète et musicien, l'un des plus renommés du treizième siècle.
I.I JIOTET ADAM
re - tes, car je
m'en vois Do - lans pour
plus que nus bla - nier
Conques a nul jour ni poi
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J'épargne au lecteur musicien de lire la suite. Cela est si mauvais que j'hésiterais à attribuer au bossu d'Arras ce motet aussi difforme que l'était sa personne, si ses autres déchants étaient meilleurs.
La seule chose à retenir de ce motet, c'est que notre trouvère aimait la belle compagnie et qu'il quittait son pays parce qu'on n'y donnait plus de fêtes à son gré. C'était en 1264; on s'amusait beaucoup à Arras. Le luxe et la dépense des seigneurs devinrent tels, qu'une ordonnance de saint Louis prescrivit un impôt somptuaire.
A Dieu commant amouretes,
Car je m'en vois
Dolans pour les douchetes
Fors ilou dous pays d'Artois,
Qui est si mus et destrois.
Pour elle que li bourgeois
Ont esté si fourmenés
Quil n'i queurt drois ne lois ;
Gros tournois
Ont annulés
Contes et rois,
Jusliclies et prêtas tant de fois
Que mainte bêle compaingne
Dont Arras mebaingnc.
Laissent amis et maisons et liarnois,
Et fuient, chà deus, clià trois,
Souspirant en terre eslniingne.
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Toiilofois il laiil (''de jiisUi : si Adam rlail foil mauvais Iiarmoiiislc, il savait Irouvor des mélodies originalosdonl le tour était assez a<>i-éable. Voici un de ses rondeaux qui en témoignera. Je n'en donne que le chant, le manuscrit que j'ai sous les yeux en fait un Iriplum aussi détestable que le précédent. La version que j'en ai faite diffère encore de celles qu'ont publiées Fétis et de Coussemaker, tant il y a d'arbitraire dans le compte des valeurs proportionnelles. Le premier de ces érudits a négligé d'indiquer le dièse qui est marqué deux fois sur le manuscrit, et qui ne manque pas d'un certain attrait. Tous deux ont soumis à des mesures isochrones modernes la notation de ce rondeau. Je crois qu'il vaut mieux s'en rapporter au rythme des vers pour le diviser en périodes.
I.I ROND EL ADAM
Ki est coin-to ol j<'-li - i' - te, lit s'est si sa -
ÏÏic\,
si ne s:ii kant le
Les deux autres cou[ilcls joignent à la naïveté une moralité louable
As s'ele est de moi ençainle Tost (levenni pale et taintc :
S'il en est escandèle et plainte Deshonnerée l'arai.
l'incs amouretes ai ; Diex, si ne sai kant les verrai !
Miex vaut que je m'en astiengno Et pour ii joli me tiengne.
Et que de li me souviengnc, Car s'onnour li garderai.
Fines amouretes ai ; Diex, si ne sai kant les verrai !
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Il y aviiil au Irci/iôiiio sirclc un ucurc ilc nmlcl (|u'iiii a|i|n'lMi( nmthiciux, de conducere, coiuluirp, accompagnor. Ou le dianlail [icudanl une marche, un cortège, mio procession. On ne saurait croire à quelles aboi-rations peut mener l'ignorance lorsqu'elle est passionnée. Dans l'office de la fêle (le la Circoncision, composé par Pierre de Corbeil pour les clercs qui ce jour-là se livraient à quelques réjouissances dont on ne saurait leur faire un crime, il y a plusieurs conducts : Condiiclus ad diacomim, ad evaiigelium, etc. On sait, en effet, qu'il est d'usage d'escorter le diacre qui se rend au côté gauche du chœur pour y lire l'Evangile. Mais, comme il se trouve dans cet office une poésie symbolique connue sous le nom de Prose de l'âne, dont on a fait une parodie grotesque, le mot conductiis a été appliqué à l'âne par des historiens, par des antiquaires, par des narrateurs de tout genre, et l'on voit d'ici ce pauvre àne promené dans l'église, introduit dans le chœur, conduit devant le livre des évangiles, etc.; et tout cela parce qu'on a ignoré trop lougtenijis le sens spécial de ce mot conductus.
Le contrepoint que l'on faisait sur la partie appelée ténor était rarement écrit. On l'improvisait sur le livre dans les églises, s'il s'agissait d'un motet religieux. Cet usage s'est maintenu jusqu'au siècle dernier. Les chantres avaient fini par s'inspirer à cet égard d'anciennes traditions, et répétaient les mêmes formules.
En somme, l'impulsion était donnée : la musique harmonique et concertante préoccupait tous les artistes; le progrès s'accentua rapidement pendant le quatorzième siècle, et au quinzième cette forme de l'art inspira des chefs-d'œuvre. L'un des musiciens les plus renommés au quatorzième siècle fut Francesco Landino, surnommé l'aveugle de Florence. Son talent d'organiste lui mérita d'être couronné à Venise par le roi de Chypre. On ne l'appelait plus que Francesco degli Organi. On peut encore signaler Jacques de Bologne, Guillaume de Machault et Jean de Florence.
Avec le quatorzième siècle s'ouvre une école d'un caractère tout local, particulariste, formaliste, un peu pédagogique peut-être, mais consciencieuse et fervente ; voilà bien des épithètes ; je les crois justes et nécessaires. Cinq siècles se sont écoulés; ce caractère vigoureux et indépendant de l'école flamande subsiste encore dans les institutions politiques, sociales, religieuses, je voudrais même dire dans les œuvres artistiques, si les mœurs envahissantes du boulevard parisien n'avaient altéré les vertus de la race.
L'art musical continua son évolution en Italie et fit de rapides progrès à Rome, à Venise, à Florence. La présence de la cour pontificale à Avignon, et l'éclat des fêtes religieuses dans le midi de la France et en Italie, alti-
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rèronl des artistes llaniaïuls et espagnols, iiotaininent ('.uillauine Diiiay, Rolaïul de Lattre et Cliristoforus Morales.
Je ne parle iei que des plus grands musiciens, car les clianteurs praticiens qui composaient la chapelle pontiflcale à Avignon étaient Français ; c'étaient Égide L'Enfant, Redois, Jean Lacour ou L'Ami, Jacques Ragot et autres.
Guillaume Dnfay est réellement le premier compositeur qui ait soumis son contrepoint à la tonalité et résolu les dissonances dans ce sens. En \oici un exemple concluant, tiré de sa messe Summx Trinitatl. On n'avait encore rien vu de semblable. Je pourrais citer d'autres exemples tirés de ses messes et de ses chansons :
Il importe de faire connaître les véritables créateurs de la science harmonique, les laborieux pionniers qui ont tracé au milieu de la forêt musicale, hérissée débroussailles épineuses, la route que Hœndel, Rameau, Bach et Haydn ont aplanie, ornée et parcourue si glorieusement. L'ordre chronologique ne peut être suivi rigoureusement en pareille matière; on comprend que des artistes supérieurs ont pris les devants sur leurs confrères, et que ceux-ci les ont suivis, pedc clmido
1425-1452. — Égide Binchois, attaché à la chapelle du duc de Bourgogne Philippe le Bon, était Belge, car il a tiré son nom de la petite ville deBinche, dans le llainaut. Il avait été soudard avant d'être prêtre et de jouir d'une prébende à l'église Sainte-AYandrudciMons. Il faut croire qu'il avait conservé la bonne humeur de son ancien état, car dans la déploration sur la mort de ce musicien, chantée, selon la coutume du temps, à la fois sur des paroles profanes et sur un texte liturgique, Binchois est appelé « Père de joyeuseté », et l'on ajoute:
En sa jeunesse il fut soudart I)'iionoral)le mondanité, Puis a eslu la meilleur part.
Servant Dieu en liumilité.
On a de lui quelques chansons à trois voix. Son meilleur titre de gloire est d'avoir été le maître de Jean Okeghem, de Firmin Caron et de Busnois,
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(|iii fut le musicion le plus lialjilc de la cliaiu'lli! ducalo lUi Cliarltis le Téméraire et do Marie de Bouii^ogiie (1467-1480). Le travail lianiioiiiqiK; que l'on constate dans les œuvres de Busnois suppose une existence vouée à l'étude, à la méditation. Des combinaisons aussi fortes que celles des imitations entre les différentes voix ne peuvent être improvisées, et plusieurs des thèmes traités par Busnois ne sauraient l'être de nos jours avec plus d'ingéniosité. On comprend que des princes intelligents et amis des arts aient favorisé des artistes de cette trempe en leur assurant une existence convenable au moyen de prébendes et de chapellenies. On trouve dans les ouvrages de Busnois des Magnificat à trois et à quatre parties, des Reyiiui cœli, des motets, des messes sur le thème fovori de l'Homme armé et sur d'autres, et des chansons françaises qui ont eu beaucoup de succès en leur temps, notamment celles-ci : Maintes femmes, etc., et Dieu! (juel mariage!
14. .-1510. — Sébastien Virdung, organiste renommé, a laissé un traité de musique intéressant surtout par la description des instruments à clavier de son temps, avec les figures gravées de ces instruments, le clavicorde, la virginale, le clavecin, l'orgue; il donne aussi la tablature du luth et de la flûte.
1450-151'2. — Okeghem, Flamand, élève de Binchois, harmoniste habile et auteur de quelques canons ])arraits, a été chapelain de Charles YII, (le Louis XI et de Charles VIII. Il ne faut pas croire qu'au quinzième siècle les musiciens quittassent la scène du monde aussi clandestinement que de notre temps. La plupart ont eu leur titulum sepuhliri, des épitaphes en vers, des éloges publics et des déplorations.
Le poète Guillaume Crétin a imaginé un hommage rendu à Okeghem par les plus célèbres chantres et musiciens du quinzième siècle :
Là Du Fay le bon lionimo survint, Busnois aussi et aullros plus de vingt, Fede, Binchois, Barbingant et Donstable, .Ios(|iiin, Lannoy. Rarizon très noialile.
Lors se chanta la messe de ily, niy'.
Au travail suis, et cujusvis toni,
La messe aussi exquise et très jjarl'aite
De Requiem par ledict dérinict laicte,
Hanie en la (in dict avecques son lucz (luth)
Ce motet, Vt heremita solus.
Que cliascun tint une chose excellente.
1 . .1/;/, iiiij. au Iravtiil suis, élait li> lilie ili; la chansou servant de thème à la inesso.
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Le musicien Crespel a mis en musique celle lameiilalion. Josquin Desprès a aussi composé, à cinq voix, une autre complainte eu l'iionneur (rOkeghem (voir Durney, volume 11 de son Histoire de la mmitjne, page 481). Le ténor ciiante le Re(jnieiii, et les (piatre autres voix, le cantus, le contratenor, le (piinlus et le bassus. chantent des j)aroles fiançaises.
1454-1495. — Tincloris peut être regardé comme le fondaleiir de l'école napolitaine; il était cependant Flamand. Comme théoricien, il a l\ut connaître successivement, dans ses ouvrages, la Main musicale et la Méthode de Gui d'Arezzo, la propriété des tons, la notation proportionnelle, le système de l'imperfection des notes, l'usage des points, les altérations, le contrej)oint, et il a émis quelques idées générales sur les effets de la musique. Il fut le maître de chapelle de Ferdinand d'Aragon, de Naples et de Sicile; en cette qualité il parcourut la France et l'Allemagne afin de recruter des voix pour le service divin. Outre des motets estimés, et sa messe sur l'éternel motif de YHomme armé, Tincloris a composé des chansons à plusieurs voix, entre autres celles-ci: Vostre regfnd si très fort m'a féru, ainsi que des lamentations du prophète Jérémie.
1430-1507. — Obrecht, né à Utrecht, a appris la musique à Erasme. Il succéda à Barhireau comme maître de chapelle de Notre-Dame d'Anvers ; le chœur de cette église était alors formé de soixante-sept chanteurs. Obrecht fut sédentaire et doit être compté au nombre des maîtres flamands les plus habiles dans l'art de faire mouvoir les voix. Ses messes sont nombreuses ainsi que ses motets. Le même style d'imitation et de contrepoint s'appliquait aux chants religieux et aux chansons, que les musiciens eussent à traiter un Kyrie, un Aijnus Dei, ou des paroles comme cellesci : J'ay pris amours; Mon père m'a donné mari ; la vitemenl; Tant que notre argent durera ; les procédés étaient identiques.
1449-15 — Hofhaimer, organiste de la cour de l'empereur
Maximilieji I", était Styrien. Le roi de Hongrie le fit chevalier de l'Eperon d'or. Albert Durer, en 1512, l'a représenté jouant de la régale sur un char, dans son tableau du Triomphe de Maximilien, gravé par Burkmayer.
1450-15'21 . — Josquin Desprès résume en lui tout l'effort des progrès de la science harmonique an quinzième siècle. Sa renommée a été brillante dans les Flandres, en Espagne, en Hongrie, en Bohème, en France, en Italie. Les formes de sa musique, qui nous semblent si arides, si pédagogiques, passaient alors, selon le témoignage de Glaréan, pour exciter les affections de l'iime par des chants gracieux et les inspirations les plus naturelles. 11 l'appelle le Virgile de l'art musical. t< Nemo gratia ac facililale cum eo
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ox œquo cerlarc |)uliiit, siciil iioiiki Î.Mlinoniiii lu cariniiie opicn Mmcoik; iiu'liiis. »
Josquin est né à Coudé, dans le Haiiuiut. il apprit le conliepoinl de Jean Okeghem, l'ut admis parmi les chantres de la chapelle pontificale de Sixte IV ; il profita de son séjour à Rome pour assouplir son style et le rendre plus mélodieux. De letour en Franco, il fut attaché au service de Louis XII, qui se fil longlemps prier pour lui accorder le hénéfice d'un canonicat à
llolliaimiM- jouant île la ivgalo mu- un char, d'apivs !.■ Ial,li-au ifAlb.Tl Diii-
Sainl-Ouentin. 11 lui ensuite maître de chapelle de l'empereur Maximilien I", qui lui conféra un canonicat à Condé, sa patrie.
Je ne rapporte ces faits de peu d'importance que pour avoir l'occasion de dire combien, à cette époque, on faisait servir les textes sacrés à des intérêts particuliers ; l'usage en remontait d'ailleurs assez haut. Théodulphe, évêque d'Orléans, alors en prison, avait composé son célèbre Gloria, laus, pour obtenir de Louis le Débonnaire sa mise en liberté ; Robert a écrit son répons 0 Cotislnntid marlynim à l'intention de la reine Constance. Josquin sollicitait donc du roi un bénéfice qui lui permit de donner un libre essor à son génie. Un seigneur italien, son protecteur, lui répétait sans cesse : « Laissez-moi faire», et il ne faisait rien en faveur tie son protégé. Celui-ci s'avisa de composer une messe sur les notes
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la, sol, fa, ré, mi; à une note près, c'élait le refrain du Lascia fare mi, si souvent répété par l'Italien. On rit beaucoup à la Cour aux dépens de celui-ci, et le roi tout le premier, qui promit le bénéfice, mais oublia sa promesse. Josquin composa alors un motet sur ces mots : Memor esto verbi lui « Souvenez-vous de vos paroles ». Louis XII faisant encore la sourde oreille, notre musicien, désespéré, écrivit la musique de cet autre motet : Poitio mea non est in terra viventium « Je n'ai plus de part sur la terre des vivants ». Cette fois Louis XII accorda un canonicat à la collégiale de Saint-Quentin, et notre Josquin de remercier dans un nouveau motel sur ce texte : Bonitatem fecisti cum servo tuo. Domine, « Seigneur, vous avez exercé votre bonté envers votre serviteur ». On ne manqua pas de dire que le bénéficiaire avait été cette fois moins bien inspiré que l'impétrant. Les compositions les plus remarquables de Josquin sont : Inviolata, à cinq voix ; Miserere, avec une réponse tonale h un sujet de fugue ; des canons ; les messes de l'Homme armé : Mater Patris; Ad fugam; Didadi, messe des dés ; messes avec les titres profanes des thèmes développés selon le ridicule usage de ce temps : Hercules dux Ferrarix; Malheur me bat; VAmi Baudichon; JJna musqué de Buscaya, chanson espagnole; D'ung aultre amor; Sine nomine; un Stabat Mater; le Liber generationis Christi, à quatre voix; enfin des chansons à quatre et cinq voix, sur des paroles fort libres, « pour l'esbaltement des honnestes dames », selon Brantôme.
C'est à partir de cette époque que les œuvres des musiciens commencent à être transmises et propagées par l'imprimerie, mais à si grands frais qu'un très petit nombre d'entre eux purent profiter de l'invention de Petrucci (1466-1525), célèbre imprimeur de Venise, qui trouva le moyen de reproduire avec des types mobiles la notation de la musique mesurée. Il inventa le double tirage, l'un pour la portée, l'autre pour les notes, ce qui amena naturellement l'impression en couleurs rouge et noire.
1466-1526. — Âlexander Agricola, né en Belgique, dirigea la musique de Philippe le Beau, prince souverain des Pays-Bas et roi de Gastille. Il l'accompagnait dans ses voyages, car ces princes se fiiisaient suivre de toute leur chapelle. 11 dut continuer ses fonctions sous le règne de Charles- Quint. Sa renommée s'étendit jusqu'en Italie, où plusieurs de ses œuvres furent publiées, en 1505, par Petrucci. D'autres sont restées en manuscrit en Espagne. Ses messes et ses chants à plusieurs voix offrent une harmonie qui ne se distingue par aucun trait particulier.
1475-1522. — Jean Mouton, musicien français, chantre des rois Louis XII et François I", chanoine de Thérouanne, dédia ses messes à
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Léon X. Sa rcpuinlion ne IVaiirliit [)as cependant les limilcs delà cour de France. 11 cul le {j;raii(l lioiincui' d'avoir eu pour élève le célèbre Adrien Willaert.
1477-1515. — Pierre la Rue, né en Picardie, a l'ait partie de la cliapcllc de Philippe le Beau et de Marguerite d'Autriche, qui fit transcrire les com- [)Osilions de son maître favori sur des manuscrits ornés d'arahesques, de miniatures charmantes, destinés à Jean III de Portugal et à sa Femme, Catherine d'Autriche, sœur de Charles-Quint.
Les messes de Pierre la Rue sont désignées, selon la coutume du temps, par le titre des thèmes profanes ou sacrés indifféremment : messes De septem doloribm. Comme dame de reconfort, 0 gloriosa Manjarita, l'Amour de moy, l'Homme armé. Tous les regrets. On a de lui aussi des motets et des chansons.
1480-1542. — Bcncdictus Dux ou Ducis, de Bruges, a été prince de la Gilde, c'est-à-dire chef de la confrérie de Saint-Luc d'Anvers; élève de Josquin Desprès, il composa un chant funèbre à quatre voix en l'honneur de son maître. Ces marques de reconnaissance étaient fréquentes alors. Ce sentiment paraît éteint de nos jours : est-ce que la devise Ni D^eu m Maître serait devenue celle des artistes? En dehors du Palmarès du Conservatoire, quel est le compositeur qui se proclame élève de quelqu'un? Le dernier exemple que je sache est celui de Rossini : arrivé au sommet de la gloire, il n'a pas hésité à placer dans son salon, à côté des portraits d'IIaydn et de Mozart, celui du P. Mattei, qui a enseigné l'harmonie au pauvre enfant de Pesaro. Noble et touchante leçon donnée aux ingrats !
Bcncdictus Ducis a mis en musique des odes d'Horace h trois et quatre voix. Il entra au service de Henri VIII, mais il le quitta en 1554, lorsque ce roi se sépara de l'Eglise romaine, et il revint en Belgique. Selon l'usage, il a écrit des messes sur des chansons populaires, entre autres sur celle chanson flamande : « Mon petit cœur désire toujours » {Myn Hertcquiii heeft a Ityd vcrlangen) .
1480-1557. — Clemens non Papa était Flamand; il fut le premier maître de chapelle de Charles-Ouint, donna plus d'intérêt aux parties vocales, et sa facilité pour combiner les contrepoints fut prodigieuse : le système des valeurs proportionnelles était si aride, si compliqué alors, qu'on est actuellement confondu de la puissance de calcul de ces vieux maîtres qui possédaient dans leur cerveau la partition d'un motet à cinq et six voix, que nous avons de la peine à réduire à l'état de partition écrite.
Clemens non Papa est l'auteur de messes nombreuses, de chansons
SnO IIISTOIliK l)K LA MISIUliK.
joyeuses llaniaiiilcs cl rraiiraiscs, de |(liis de cciil niolcls, parmi lcs(|iiêls on tlistingue un beau Tu es Pclrm.
CivquilldM cl Nicolas Ciumbcil claienl aussi allaclics à la cliapcllc inipcrialc.
liSO-làTG. — Ilaus Sachs, d'abord cordonnier à Nuivmbeii^. puis mailre d'école, devint un poêle jmpulaire el une socle de lype du malice clianleur, Mchlcnaemjrr. Ami enflammé de Lulliec, il pi'o[)agea la céTocmalion par ses poésies el ses chants. Le maîtce chanleuc Nunnenbeck lui ai)pril la musique, mais rien ne prouve que ses éludes aient été bien approfondies. 11 composa ou arrangea des cantiques, des mélodies pour les Psaumes et les saintes Eciitures. A en croire certains auteurs enthousiastes, il aurait mis en musique l'Ecclésiaste, les Proverbes de Salomon, le livre de la Sagesse; cela est invraiseml)lal)le; un auteur allemand a réduit à treize les mélodies écrites parllans Sachs. Mais ce qui ne peut lui cire contesté, c'est le nombre fabuleux de ses pièces, tant sacrées que profanes, tragédies, comédies, fables, contes et farces de carnaval.
1484-1546. — Luther avait une belle voix, si l'on en croit ses coreligionnaires, disposés à accordei' à leur chef tous les genres de mérites el de talents.
11 écrivit en 1530 un éloge de la musique : Encomium musices. « La musique, dit-il, rend les hommes meilleurs; elle adoucit les mœurs, console les affligés el rend à l'âme la félicité. On doit l'enseigner à la jeunesse, et les instituteurs doivent savoir chanter. »
Je ne trouve que des assertions vagues, des suppositions gratuites au sujet des connaissances musicales qu'aurait possédées Luther. Il chantait, dit-on, des motets de Senfel, de Josquin et d'autres. Ce genre de musique figurée a été au contraire proscrit par lui comme impopulaire. 11 n'inventa pas les chorals en langue vulgaire, puisqu'il en existait déjà au douzième siècle '.
Luther adapta des hymnes traduites du latin à des chants anciens; il publia en 1516 une liturgie appropriée à ses idées, dans laquelle on remarque des imitations de la psalmodie latine. Il a déclaré lui-même, dans la préface de sa Litunjic, qu'on lui attribue à tort les chants composés par Jean Weiss.
On ne peut citer qu'un seul témoignage d'un musicien contempoi'ain, c'est celui de Wallher. Cet artiste dit que Luther le fit venir à Wiltemberg, ainsi que Conrad Rupff, pour les consulter sur les chants du Choralbuch.
1. Gi'schichk des Diiulsclien Kiirlienliedi'S bis aiif Lullicn Zeil, I832, Ileuri Hoffiiiiinu.
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Iliiil (les iiii'lodies do œ recueil poi'lciil le nom de liiilli(!r. Il est cerliiiii que Mai'lin Lullier connaissait le clniiil eeelésiastiqui^ suClisammenl pour l'exéeuler comme tous les clercs, |)ivli('s el, relii;ieux; on peut admelire qu'il ail pn imaiiiner quelques canlilènes à l'unisson, loi! simjiles, comme ])eul le iaii'e un homme doué d'imaj^inalion el d(!jioùl; mais quant à composer une œuvre dans la langue musicale, telle qu'on la pailait do son temps, telle que savaient l'employer les (iomhert et les Josquin, les Agricola et les Senfel ; quant à écrire les chorals avec l'harmonie que nous leur connaissons, cela supposerait des études techniques dont on aui'ail Irouvé la trace dans les ouvrages du fameux réformateur.
1488-1505. — (llaréan Lorit, né dans le canton de (llaris, d'où l'on a formé son nom, était un de ces littérateurs, savants universels comme on s'efforçait de le devenir au seizième siècle. Ami d'Erasme et de Juste Lipse, il s'adonna à la théologie, à la dialectique et surtout à la science musicale. Il voulut faire revivre la classilicaliou antique des modes grecs, ou tout au moins élever à douze le nombre des tons du plain-chant. Théoriquement il y en a quatorze, puisque une double échelle, authentique et plagale, peut être constituée sur chacun des degrés de la gamme. Glaréan comprenait bien qu'il fallait en supprimer deux, à cause du triton fa si; mais, quoi(pie la suppression des (piaire modes ait donné lieu à des transpositions fautives, la tradition qui remontait à saint Arabroise était trop forte pour que la réforme proposée fût admise. Le Dodccachnninti (1547) de Glaréan est toutefois un ouvrage de grande valeur.
1490-151)7. — Verdelot, musicien belge, habita FlonMico et jouit d'une grande réputation.
1492-1555. — Louis Senfel, ué à Bàle, fut un des plus célèbres musiciens de son temps. Après avoir rempli l'emploi de sopraniste à la chapelle de Maximilien 1", il passa à la cour du duc de Bavière. Élève d'Isaak, il écrivit une quantité de messes, de motets, de psaumes pour toutes les fêtes de la liturgie catholique, ce qui peut faire douter de sa collaboration avec Luther, quoique celui-ci lui ait adressé de grands éloges et lui ait demandé l'envoi de son cantique In pacc In nliimiin. Senfel a aussi mis en musique des odes d'Horace.
1490-1562. — Adrien Willaeit, né à Bruges, reçut à Paris les leçons de Jean Mouton. Engagé dans les ordres, il alla à Rome en 1516, puis à Ferrare. Après avoir rempli les fonctions de chantre à la chapelle de Louis II de Hongrie et de Bohême, il fut nommé maître de chapelle de Saint-Marc (1527). Sa science musicale et ses belles compositions l'ont fait regarder, eu Italie, comme le fondateur de l'école vénitienne. Quelle était
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la siliiiilion piVuiiiaiic ilc ces lii'iiiuls musiciens coiiinu' maîtres île eliajielle? J'al'lirme (jii'elle a élé de loiit lemps miséralile, lorsque leur carrière s'est, écoulée au service des autels. I/cnseigiiement d'une part, la faveur de protecleui's opulents et généreux d'autre pari, ont procuré à un très petit nombre une existence heureuse et aisée, jamais la richesse.
Willaert, qui a composé des centaines de morceaux pour Saint-Marc, a eu tîOO ducats (800 francs) par an au maximum. Ses leçons seules le faisaient vivre; quant à ses œuvres, elles ne produisaient aucun revenu. 11 n'y avait alors aucun droit d'auteur; on pouvait s'en emparer, les copier, les faire exécuter sans rémuné.er le musicien. Ce ne fut qu'au dix-huiliènie siècle qu'on établit la coutume, non garantie par les lois, de vendre le droit de copie des opéras et des morceaux de musique de chambre. Quant à la musique sacrée, elle n'a jamais été l'objet d'aucun droit d'auteur, et il me parait impossible de l'assimiler aux autres genres de musique. Il faut que les compositeurs de musique sacrée se résignent à travailler pour la gloire de Dieu et pour leur propre satisfaction. La réputation qu'ils peuvent se faire dans cet ordre de travaux n'est plus une recommandation comme l'était, au siècle dernier, le litre de vutestro di ccipella en Italie, de Cappchneister en Allemagne. Elle crée même au musicien une situation spéciale et fort isolée. La frivolité et le goût presque exclusif du théâtre, les dispositions irréligieuses du grand nomlire sont des causes qui réduiraient au silence, s'ils vivaient, desPalestrina, des Allegri, des Marcello, desLesueur, desCherubini.
Quoiqu'on ait cru fortilier l'effet de la musique sacrée en la rendant dramatique, on ne saurait nier que l'impression produite par les anciennes symphonies vocales ne soit plus saisissante et plus profonde. Il semble que chaque partie ail un rôle, une volonté, un intérêt dans l'ensemble. Ces voix, toutes humaines, parlant et se taisant tour à tour, s'imitanl l'une l'autre, échangeant leurs mots et leurs phrases en les modifiant toutefois, et en conservant le registre, le timbre qui leur est propre, ces voix composent une harmonie vivante, animée, jiarlanle en im mot. C'est un véritable concert humain. Ces messes et chœurs sans accompagnement, exécutés à Saint-Marc, à Milan et dans la chapelle Sixtine à Rome, ont joui pendant trois siècles de la réputation la plus méritée.
Adrien Willaert ht de la chapelle de Saiiit-Marc la meilleure de l'Italie. Il eut pour élèves Cyprien de Rore, Zarlino, Fi'. Viola.
1500-1500. — Arcadeit quitta les Pays-Ras pour se fixer à Rome. En 1550, il fit ])artie du célèbre collège des chantres pontificaux el entra au service du cardinal Charles de Loi'raine, duc de Guise, vers 1555.
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Il lui. un des plus inrlodislcs de celU' plriuile de couli-npDiilislcs lialdlcs. Outre SCS messes, ses himcnlaliom, ses motets, Aroadelt a composé des madrigaux et des chansons à quaire parties et en grand nombre; l'une; (h; ces dernières, Les yriix (fui me srurrnt prendre, est gracieuse.
1500-1568. — Jarques Yaet, composileui- belge, était entré dans les ordres, comme la plupart des chantres chapelains, ct> qui d'ailleurs ne les obligeait pas outre mesure; il fut attaché à la chapelle impériale à Vienne, sous les empereurs Charles-tluint, Ferdinand I" et Maximilien II. Selon un usage pieux et intelligent, on composa pour ses obsèques un motet spécial. On a de lui, outre des motets excellents, un Salve regina, un Te Dciun à huit parties, une chanson française à quatre voix [Amour léal) et des sentences pieuses latines mises à quatre voix.
1500-1571. — Jean Animuccia précéda Palestrina dans la charge de maître de chapelle du Vatican. Il était lié d'amitié avec saint Philippe de Néri, fondateur de l'ordre de l'Oratoire, en 1540, et il composa pour les exercices religieux de sa chapelle des chants spéciaux, appelés laudi ou cantiques spirituels, qui prirent plus lard la forme de Voratorio. Nul doute que le style moins austère qui convenait à ces laudi n'ait assoupli l'inspiration des musiciens, et ne leur ait fait rechercher l'élégance dans le mouvement des voix et un caractère expressif dans la mélodie. La facilité d'Animuccia était prodigieuse. Son frère Paul fut aussi un contrapontiste distingué.
1510-157'2. — Claude tJoudimel, né dans la Franche-Comté, fonda à Rome, vers 1558, une école de musique. Les élèves qui en sortirent la rendirent célèbre. Ce furent entre autres Animuccia, Palestrina et Nanini. Il mit en musique à quatre parties des psaumes traduits par Clément Marot et Théodore de Bèze, pour qu'ils fussent chantés non au prêche, comme plusieurs auteurs l'ont dit, mais dans des réunions particulières. Ce genre de composition ne pouvait convenir à un chant collectif. Goudimel l'a déclaré lui-même en ces termes au commencement de l'édition de cet ouvrage publiée en 1565 (le chant est au ténor et la musique des quatre parties est en regard du texte) :
« Nous avons adiousti' au chant des psaumes, en ce petit volume, trois parties, non pas pour induire à les chanter en l'église, mais pour s'esjouir en Dieu particulièrement es maisons. Ce qui ne doit pas être trouvé mauvais, d'autant que le chant duquel on use en l'église demeure en son entier, comme s'il estoit seul. » « Des ennemis de la gloire de Dieu, est-il dit dans le Mariyrolofjc des protestants, et quelques méchants envieux de l'honneur que ce personnage avait acquis, ont privé d'un tel bien ceux qui aiment une musique chrétienne. »
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Uioii lit' inoiilic dans la vie de (ioiuliincl (jn'il ail pris aïKiiiic |iar(, à l'agitalion des calvinisics. I.a liadiiclioii IVaiKjaisc des psaumes de David ayant été approuvée dans une déclaïalion donnée en Sorbonne le 16 octobre 1561, publiée avec |)rivilèfie du roi Cliarles IX |)ar l'imprimeur Plandn en 1564, (iondiniel n'avait encouru aucun leproclie au point de vue de l'orliiodoxie. Mais, dans ces moments de f'ureiu' aveuf^le et de passions déchaînt'cs, les animosilés |)arliculièi'es assouvissent leur baine, el rinl'orluné (iondiniel a eu le sort de Jean (ioujon.
Sa musique d'éi;lise est écrite avec une barmonie correcte; on a de lui des recueils de cliansons intéressantes, mais l'ouvrage qui le recommande plus spécialement à l'attention est la musique qu'il a écrite, à quatre parties, sur les odes d'Horace et dont voici le litre : Q. Horatii Flacil poetx lyrici odx omnes qnotquot carminum (jeiicribm diffcrunt ad )liytlimos nmsicos redactx {ihob). Ce n'était pas un médiocre travail que de cbercher à reproduire les mètres variés des odes du poète latin. J'ajouterai que Goudimel était un bomme insiruit; ses lettres prouvent qu'il était bon latiniste. D'ailleurs, il l'aul reconnaître que les artistes étaient généralement versés dans la connaissance des lettres.
15. . . — Chrislopborus Morales, né à Sévillc, l'ut un des compositeurs les plus célèbres de musique sacrée du seizième siècle. 11 entra dans le. collège des cbapelains cbantres en 1540, sous le pontificat de Paul III, el l'on a clianté pendant de longues années, à la cliapelle Sixline, l'un de ses motets, Lamentabatur Jacob, qu'on regardait comme son cbef-d'œuvre. La plupart de ses compositions ont été imprimées à Yenise, chez les Gardane, de 1542 à 1564. D'autres ont été publiées à Lyon et même à Paris. Les deux volumes de ses messes à quatre el cinq voix, dont j'ai pu faire à loisir une élude particulière, justifient pleinement la liante réputation dont cet artiste a joui de son vivant. C'est le dernier mol de cet art prodigieux du contrepoint scolastique, où la science des combinaisons tenait lieu de génie.
Il était réservé à Paleslrina de succéder à Morales et de liiire jaillir des effets tout nouveaux de cette langue savante, el de la dégager enfin des liens de la notation proportionnelle, en faisant prédominer l'unité dans la composition. Un des élèves de Morales, Guerrero, Espagnol comme lui, eut quelque réputation comme cbanlre de la chapelle pontificale de Paul III.
151U-I5S6. — André el Jean Gabrieli, l'oncle et le neveu, furent organistes à Saint-Marc de Venise. André composa la musique pour les fêtes données par les procurateurs à Henri 111, à son retour de Pologne. C'étaient des chants à douze et à huit voix, à deux chœurs. On les possètle sous le titre de Gemme musicale. Ses compositions sont très estimées.
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IMO-lOlT. — Les Plialrsi-, iiiiprimciiis de Loiivaiti, |iuljliôrciil les œuvres dos iiiaîtics llamands, les chansons de Honsard mises en musique par Jean de Castro, Noël Faii^neiit el aulres.
1511. — Vicenlino, élève de Wiliaert, élail pivlre atlacKé à la cdur de Ferrare. E^iwé par les théories musieales de quelques auteurs grecs, il imagina de les l'éaliser en divisant les échelles diatoniques en dièsis trienlals et quadrantals. Il inventa un orgue {arciorgano), construit par Yincenzo Colomho de Venise; cet instrument avait plusieurs claviers superposés dont les intonations reproduisaient, selon lui, les genres diatonique, chromatique et enharmonique.
Le cardinal de Ferrare protégeait le musicien de son crédit. Un hahile artiste portugais, Vincent Lusilano, démontra l'ahsurdité du système de Vicentino; des experts lurent nommés et lui donnèrent raison. La lutte éclata et devint très vive, comme toujours entre savants. Trois siècles plus tard, ce fut encore un Vincent qui renouvela la querelle des quarts de ton. M. Vincent, de l'Institut, mathématicien, helléniste et quelque peu musicien, fit aussi construire un orgue à deux claviers accordés à un quai't de ton l'un de l'autre. Plusieurs musiciens, et j'étais du nomhre, ont étudié de honne foi le système que ce savant préconisait avec plus d'ardeur que de succès. La plupart se rangèrent à l'opinion émise par Halévy et considérèrent les sons intermédiaires comme des nuances d'intonation pouvant servir à l'expression du chant, comme des ports de voix analogues au glissement des doigts sur la corde du violon, mais repoussèrent l'idée d'une théorie musicale hasée sur une autre série d'intonations que celle de la gamme diatonique, avec les commas mohiles tavorahles à la génération des tonalités diverses.
Les adversaires de Vicentino furent Zarlino, Doni et Artusi, auxquels il faut ajouter tous ceux doués d'oreilles délicates.
1515-1508. — Claudin de Sermisy était compositeur français. En 1552, il faisait partie de la chapelle de François I", aux appointements de quatre cents livres tournois. D'autres sommes lui étaient allouées pour l'entretien des enfants de chœur et l'engagement de chantres. Il fut nommé ensuite premier chantre de Henri II. En 1568, on le trouve chanoine de la Sainte- Chapelle du Palais. Il a écrit beaucoup de musique d'église el des cliansons.
1515. — Pierre Moulu, musicien français, élève de Josquin, est l'auteur d'une messe sur le thème de la chanson, populaire alors : A deux visages et plm. Elle en porte même le titre : Missa duarum faclerum.
1510-15(35. — Cyprien de Uore, élève d'Adrien Wiliaert, fut maître de
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cliapellc de Saiiil-Miirc. Ses principales productions soiil la Passion de Jésus-Christ à six voix, des madrigaux avec accompagnement d'instruments, et la musique de l'ode d'Horace Donec gratits eram.
1519-1590. — Zarlino, maître de cliapelle de Saint-Marc en 1565, était si estimé que le chapitre de Chioggia demanda au doge de Venise, en 1583, de le leur donner pour évèque. C'est le seul musicien à qui un pareil honneur ait été proposé. Il composa des chants pour les fêtes qui eurent lieu à l'occasion de la victoire de Lépante. On a de lui quelques compositions excellentes, qui font regretter la perte de l'ensemble de ses ouvrages.
Comme théoricien, Zarlino ligure dans les premiers rangs. Ses Institutions harmoniques (Venise, 1558, in-folio) sont un très bon ouvrage. Mais sa querelle avec Vincent Galilée, père de l'astronome, qui soutenait contre lui la division des intervalles, d'après Pythagore, ne fait pas honneur à son jugement. Il était instruit dans les sciences dites exactes: mais il est à remarquer que la recherche trop systématique des proportions soulève des problèmes incessants, sans aucun profit pour le progrès de l'art et la production des œuvres du génie musical.
15 . . . — Szamotulski (Venceslas) était directeur de la musique du roi de Pologne Sigismond-Auguste. On a de lui des motets à quatre voix et des psaumes en langue polonaise.
1520-1594. — Roland de Lattre (Orlando Lasso) ou Roland de Lassus a été sans contredit l'astre le plus brillant de la pléiade des musiciens du seizième siècle. Dès son enfance, il vécut à la cour des princes à Milan, à Naples, à Rome, à Florence, à Venise, en Angleterre, en France, à Munich, et pendant quarante ans il remplit toute l'Europe civilisée de ses harmonies.'
Sa facilité dans l'art d'écrire était prodigieuse et n'était égalée que par son ardeur au travail. Moins parfaite que celle de Palestrina, son harmonie a des accents surprenants d'expression. 11 fallait véritablement du génie pour triompher ainsi des procédés impératifs du contrepoint, de la fugue et du canon. Il en a fourni la preuve dans toutes ses œuvres, messes, lamenlations, motets, psaumes, madrigaux, chansons latines, françaises, allemandes. Roland avait beaucoup d'esprit, ce qui ne nuit à personne, surtout à un musicien de cour. Il a été le prince des musiciens flamands, comme Palestrina a été celui de l'école romaine.
1520. — Jean Chrétien, dit Ilollander, du nom de sa nation, s'est distingué en son temps par l'emploi dans ses motets d'un rythme plus accusé que celui dont faisaient usage ses contemporains. D'ailleurs le
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mouvement péi-ioiliijue et la cai-niri! des phrases mélodiques commencent à revenir à celle époque, après avoir élé négligés pendant deux siècles, ou plutôt sacrifiés au conli-epoiiit.
1520. — Clément Janneciuin tic paraîl pas avoii- élé estimé à sa valeur. Ses compositions sont aussi originales que variées, el produisent encore beaucoup d'effet lorsqu'elles sont bien exécutées. On en a publié même avec le titre singulier, mais im'rité, d'Inventions musicales. C'est, à mon avis, l'arlisle le plus fantaisiste de celle pléiade de contrapontistes. Son répertoire est très varié ; on y trouve le Caquet des femmes, à cinq parties ; le Chant de l'Alouette, du Rossifjnol, la Prise de Boulogne, la Bataille ou la défaite des Suisses à Mariijnan, la cliaTison Lasl povre cœur! les Proverbes de Salomon, les Psaumes de David.
1550. — Nicolas Gombert, de Bruges, élève de Josquin, est un des meilleurs musiciens de la période prépaleslrinienne. Il fut l'un des maî- Ires de cbapelle de Cliarles-Quint, qui entretenait trois chapelles imporlaules, l'une à Vienne, une autre à Madrid, une enfin à Bruxelles. Quoique ecclésiastique, Gombert composa beaucoup de musique mondaine, des gaillardes, des pavanes et nombre de chansons, parmi lesquelles il s'en trouve de très remarquables.
1522. — Philippe de Mous fut attaché à la chapelle impériale et composa ses ouvrages à Vienne. Ses motets font le plus grand honneur à l'école flamande. Sa réputation égala presque celle de Roland de Lattre. Les meilleurs artistes, notamment Sadeler, gravèrent son portrait.
1524-1594. — Giovanni-Pierluigi da Paleslrina, un des plus grands musiciens qui aient existé, est né à Palestrina, l'ancienne Prénesle, dans les États romains, et le nom de sa ville natale est ainsi devenu le sien. Élève du musicien français Goudimcl, il dut subir l'influence des ouvrages si remarquables de Christophorus Morales, et s'initier aux combinaisons les plus ardues du style scolastique. Ses premières œuvres dénotèrent son génie. Les papes Jules III et Marcel II en favorisèrent l'éclosion plus complète en l'admettant au nombre des chapelains-chantres. Mais je n'ai pas à écrire ici la vie de ce grand homme, à attrister mes lecteurs en leur racontant ses luttes, ses chagrins, ses déceptions, son existence si digne de sympathie et d'admiration dans sa pauvre simplicité. Je l'ai décrite ailleurs. Nous n'avons ici qu'à jeter un coup d'oeil sur l'évolution souveraine que Pierluigi opéra dans l'art musical. Ce ne sont plus des calculs d'échiquier, des jeux d'esprit, des problèmes à résoudre, des règles seulement à observer, et tous ces labyrinthes, et cet enchevêtrement des parties de chaut, et ces méandres canoniques qui, depuis deux siècles, occupaient
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l'oreilli' et cxcilaiciit la turiosik' des musiciens el de leiiis aiulileurs. Un grand artiste, doué d'une âme tendie, de sentiments forts et élevés, ne pouvait se contenter de ces formes sèches et li'oides. Il voulait donner à cha(jue voix un langajie expressif, el introduire, en un mot, la mélodie dans le contrepoint. Le corps était beau, bien constitué, tous ses membres étaient d'une beauté parfaite, mais l'âme était absente. Le souffle de Palestrina anima cette machine déjà si belle, mais muette, et sous sa plume l'harmonie consonante atteignit les plus hauts sommets de l'art. Et qu'on ne dise {)as que les progrès en ceci ou en cela, que l'usage de la dissonance naturelle et des modulations nouvelles, que les sonorités ingénieuses de l'instrumentation font ou même feront oublier les ouvrages de Palestrina. Je répondrai hardiment : jamais; parce que les goûts ont beau changer, les modes se succéder, lorsqu'une œuvre d'art a atteint la région supérieure où règne le beau, elle y demeure. Michel-Ange n'a pas fait oublier Phidias.
L'audition des Improperii de l'Oftice de la Semaine sainte composés par Palestrina, vers 1556, et exécutés à Saint-Jean de Latran, causa une vive sensation et commença à discréditer le style compliqué de l'école et la manie d'écrire des morceaux religieux sur le thème d'une chanson profane ; on vient de voir que, j)ar exemple, la chanson de l'Homme armé a été traitée en contrepoint sur les paroles latines de la liturgie par tous les musiciens en renom de celle époque. On mit autant d'ardeur à vouloir proscrire le style canonique qu'on en déployait naguère à le propager.
Le concile de Trente décréta la réforme du chant sacré, et le pape Pie IV commença à la mettre à exécution. Plusieurs esprits chagrins proposèrent de bannir la musique des églises et de n'y conserver que le plainchant. Ce fut sur ces t>ntrefaites que les Improperii de Palestrina fournirent la preuve que l'art musical pouvait, en dehors des formes hiératiques consacrées par la tradition, exprimer des sentiments religieux avec convenance et dignité, et être associé utilement à la pompe des cérémonies du culte catholique. Il écrivit la messe dite du pape Marcel, à six parties, chef-d'œuvre incomparable de science, de goût el d'expression majestueuse, el en même temps mélodieuse.
A propos de cette messe célèbre, je crois utile d'entrer dans quelques détails pour faire comprendre le véritable caractère de l'œuvre de réformationdela musique sacrée, entreprise à cette époque. C'est une erreur, trop accréditée, de supposer que le concile de Trente a eu la pensée de bannir des églises l'usage de la musique et l'exécution des œuvres des compositeurs contemporains. Jl sul'fit pour s'en convaincre de lire le texte de la
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vingt-quatrième session, tenue le 11 novenii)re 1565, dans laquelle les Pères (lu coneile n'ont eu eu vue (|U(! de réformer les excès lamentables (|ni déslionoraient les olTiees divins et l'art lui-même, principalement cette coutume bizarre de chanter sin- les pai'oles kyrie, Cliriste, sanrtas, benedidus les airs de chansons populaires dont les paroles étaient plus qu'inconvenantes, souvent obscènes. Le l'ail nous semble incroyable; il est j)Ourtant exact. Dans cette session, les évèques ont décidé que les synodes provinciaux prescriraient les règles à observer pour que ces abus disparussent, et veilleraient à ce qui serait le plus utile quant à la manière de chanter et de « moduler les saints offices >' .
Une autre erreur consiste à alli'ibuei- au pape Marcel II la pensée de supprimer dans les églises toute autre musique que le plain-cliant. On trouve, il est vrai, cette assertion dans l'ouvrage de Martin Gerbert, mais l'abbé Baini l'a réfutée victorieusement. D'ailleurs, le pape Marcel n'a pas eu le loisir de s'occuper de musique, car il tomba malade aussitôt après son élection, qui eut lieu le 9 avril 1555, et mourut le 30 du même mois. Voici ce qui s'est passé au sujet de l'application des décrets du concile de Trente relativement à l'emploi de la musique dans les églises, et l'on doit en tirer un enseignement précieux en ce qui concerne la composition idéale des œuvres de musique sacrée.
Palestrina était dans toute la force de son talent et venait de faire exécuter, dans la chapelle Sixtine, des motets d'une beauté extraordinaire, entre autres le quatuor de soprani et de contralti CrucifiTm etiampro nabis.
Le pape Pie IV, voulant mettre à exécution les décrets du concile de Trente relatifs à la réforme de la musique sacrée, nomma une commission de cardinaux auxquels il accoi'da, par un décret du 2 avril 1504, alias non nullas constituliones, les pouvoirs les plus étendus. 11 importe de remarquer, s'il était besoin d'apprécier l'autorité de celte commission, que, parmi les huit membres qui la composaient, se trouvaient un futur pape, depuis canonisé, saint Pie V (Michel Ghislieri), et le neveu du pape régnant, qui fut aussi un grand saint, Charles Borromée. La commission invita le collège des chanteurs apostoliques à nomnu'r parmi eux huit députés capables de discuter les points relatifs à leur art. Nous avons les noms de ces musiciens : c'étaient les Espagnols Calasanz, F. de Terres et F. Solo; les Romains F. de Lazisi et Merlo; le Napolitain G. L. A'escovi ; le Génois V. Vicomercato; le Flamand G. Hameyden.
Voici le résultai des délibérations entre les cardinaux et les musiciens du collège :
Suppression des messes et motels mélangés de paroles étrangères; —
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suppression (les morceaux farcis, comme on les appelait; — inlerdiclioii (les messes composées sur des aii's profanes el des thèmes étrangers au chant liturgique; — une clarté suffisante dans l'audition des paroles, lesquelles ne devaient pas être étouffées ni obscurcies par les combinaisons (les sons.
Sur ce dernier point, il y eut do la part des musiciens députés par le collège, des réclamations et des remarques qui furent jugées assez sérieuses pour demaiuler un examen plus approfondi de la question. Les cardinaux citaient comme exemples les Improperii de l'alestriiia, le Te Deum de Festa. Les musiciens répondaient que, dans les morceaux courts, les paroles pouvaient ne pas être répétées, ou bien l'être avec une certaine sobriété; que dans ce cas le texte pouvait être toujours distinct; mais que, dans les morceaux d'une grande étendue, les formes du canon, de la fugue et des imitations devaient nécessairement rendre les paroles plus confuses, en substituant à la diction du texte des effets musicaux d'expression dont on ne pouvait méconnaître la grandeur, l'élévation, la puissance pour exprimer d'une manière plus idéale le caractère général du morceau, le sens du texte lui-même.
En présence de ces difficultés, deux cardinaux, V. Vitellozzi et Charles Borromée, proposèrent de charger Palestrina de les résoudre, en composant ime messe dans laquelle, non seulement il n'y aurait aucun mélange profane, mais encore où les dessins de l'imitation et le mouvement des différentes parties ne nuiraient en rien à l'audition claire des paroles.
Palestrina se mit à l'œuvre et composa trois messes pour répondre à ce qu'attendaient de lui les cardinaux. La première et la deuxième, à six voix, ne parurent pas avoir résolu le problème. Mais la troisième, ayant pour titre Illumina oculos meos, enleva tous les suffrages. Elle est, en effet, d'une sublimité telle, qu'après l'avoir entendue le 19 juin 1565, le pape dit que ces harmonies devaient être celles que Jean rapôlre entendit chanter dans la Jérusalem triomphante, et qu elles étaient révélées à la ville sainte par un autre Jean. Giovanni était le prénom du musicien.
Le doyen du sacré collège, F. Pisani, cita à propos de cette messe des vers de Dante dont voici le sens :
« Ainsi je vis la sphère glorieuse se mouvoir et chacune de ses voix produire une harmonie qui ne peut être entendue que là où la joie est éternelle. »
Le pape Pie IV créa en faveur de Pierluigi de Palestrina le titre de compositeur de la chapelle apostolique.
Le cardinal Pacheco aurait désiré que le maître dédiât cette messe admi-
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rallie à Philippe II, roi d'Espagne, ot une sorte île négociation fui entamée à oe sujet. Maison ne jugea pas convenable de faire hommage à nu souverain étranger d'une œuvre composée expressément par l'ordre du jiape. dans nu but déterminé par une commission de cardinaux.
Pour sortir d'embarras, il fut convenu entre le cardinal \ilelloz/.i et Paleslrina que celui-ci dédierait cette messe à un des souverains pontifes envers lequel il avait à rem[)lir un devoir de reconnaissance. On choisit le pape Marcel II, le prédécesseur du pape régnant ; pour satisfaire au désir du cardinal Pacheco, et peut-être même à celui du puissant monarque Philippe II, on fit imprimer à Rome un volume contenant plusieurs autres messes avec celle du pape Marcel, et il fut offert au roi d'Es[)agne en 1567. Telle est en substance l'historique de la messe du pape Marcel, (jui a été présentée sous un faux jour, mais qui a contribué certainement à fixer les limites dans lesquelles le compositeur devrait se renfermer, s'il se souciait de faire correspondre son insj)iralion et sa science à l'idéal chrétien.
Le champ est resté vaste, immense : car le génie que Palestrina a déployé est bien au-dessus de la portée des compositeurs ordinaires. Mais des difficultés d'une autre nature que celles qu'il avait à vaincre ont surgi. Le goût public est perverti, non comme il l'était aux quinzième et seizième siècles, par des complications scolastiques et des débauches de contrepoint, mais par une dépravation du sentiment et un abaissement des facultés. De plus, nous attendons encore (ju'une réunion aussi autorisée que celle des huit cardinaux désignés par Pie IV, assistée des huit chapelains chantres de la chapelle Pontificale, trace la voie h suivre et, tout en maintenant le chant ecclésiastique dans ses conditions de popularité universelle, donne une impulsion élevée à la musique sacrée et fasse éclore des chefsd'œuvre.
En ces temps de défaillance et de désarroi général, la musique théâtrale est la seule qui captive les esprits et fixe l'attention. Introduite dans les églises, elle corrompt les âmes, parce qu'elle v fait éprouver des sensations que le lieu saint ne comporte pas.
Nos musiciens ne se donnent |dus la peine de chercher des idées adéquates au sujet qu'ils ont à traiter, encore moins d'écrire avec correction et en emjdoyant une bonne harmonie. Le réalisme, qui fait école dans les arts plastiques, a envahi même l'art musical, celui qui par sa nature immatérielle devait être le plus préservé de cette profanation. Nos compositeurs les plus en vogue cherchent ï produire des sensations acoustiques et nerveuses plutôt qu'artistiques. Conservons au moins dans le domaine des arts religieux les traditions de respect, d'onction, de gravité harmonieuse et suave, de
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science cl de convcnaïuc dont le chant lilui'f^iqnc nous offre le ty|)e, et, puisque l'activité liumaine a hesoin de produire des œuvres nouvelles à côté des chefs-d'œuvre anciens, il faut que les artistes et les hommes de goût s'efforcent de maintenii' le cai-aclère et le style élevé qui conviennent aux solennités religieuses cl s'associent le mieux aux pensées des âmes chrétiennes. Paleslrina fut appelé par saint Philippe de Néri, son ami et son confesseur, à succéder à Animuccia en qualité de directeur de la musique de rOi'atoire, ce qui nous a valu ses admirahles Madrif/ali spiriiiKtli, à (piatre cl à cinq voix. Le répertoire des ouvrages de ce grand homme est immense. Il se compose de messes avec titres et sine uuminc, au nomhre île quatrevingts, de motels, d'hymnes, de magnificat, de litanies, de psaumes et de deux livres de madrigaux à quatre et à cinq voix, sur des paroles italiennes. Voici un de ces morceaux. Malgré son peu d'étendue, on peut juger de la jnireté de l'harmonie et du style du maître.
AMA RIVA DEL TEBUO M.iilrigal à quiiliv voix de Giovanni l'icrluigi ilri Palcstrinn.
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1528-1598. — Claiuliii le Joiinc, Jir à VnlonciiMiiics, ('lail un musicien iillaclu'- à la fOur de Henri III et de Henri IV. PendanI le sièfic de Paris, il courut les plus grands dangers, et les soldats ligueurs l'arrêtèrent au moment où il fuyait, emportant ses manuscrits, qu'on voulait brûler comme entachés d'héi'ésie. Zélé huguenot, il se retira en Hollande, où il mourut. Sa réputation était telle, qu'on s'exprimait ainsi à son sujet :
Qui son esprit ne satisfait
En tes elianis si pleins ilc merveilles,
S'il n'est un âne tout à fait,
Il en a du moins les oreilles.
Les ouvrages de Claudin qui nous restent ne juslilienl guère de pareils éloges.
15o3-l()0i. — Merido ((^;laude), célèhre organiste à Venise et à Parme, et auteur de madrigaux, de riccrcari jiour l'orgue, construisit lui-même un orgue de quatre jeux et de quatre octaves, alimenté par deux soui'llets. Cet instrument existe encore dans la tribune de l'oratoire de Saint-Claude. Le duc de Parme, Rinuccio Farnèse, appréciant le mérite de cet artiste, lui ht des avantages considérables.
Il y a lieu de s'étonner ipi'au seizième siècle un organiste ait pu concilier à ses ouvrages une admii'ation aussi inconteslahle, en n'ayant à sa disposition qu'un instrimient de (piatre jeux, une tlùle de huit pieds, une de quatre, une douhlette et un llageolel, tandis que nos virtuoses organistes, dont la situation n'est rien moins que brillante, se font entendre sur de gigantesques instruments qui comptent cinquante, quatre-vingts el
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jiis(|ii'à criil jeux, proiliiisnnl (riiiiKmilii'.ililcs coinhiiiaisoiis. Ne pimi'i-ail- (Mi pas (•(iiicliirc (jiu' la vivncili' cl lu -ciisiliilih' des impressions niii-icalcs Cil uiMH'l'al IR' Sdlll llllllcmcill CM r.ll'^oii iliicclr de l;i sunurili'' cl lie l;i cdinplicalidii (les linilires. cl (|ii'à celle ('■poijuc le iiiL;cinciil de rdi-cillc cl l'iiilcllii;eiiec des (l'iivi'cs d'ai-l s'exei'caieiil avec plu> de pc'ni'lialKin cl de subtilité que de nos jours.
15.. -1574. — Je citerai en passant l'eivi^o. maître de clianl à .Milan. |iaree qu'il est l'auteur d'une méiluide |)our le clianl auilirosien.
1558-1572. — Roussel, musicien l'raiu;ais, appelé Uosselli en Italie, où il séjourna lonf>teraps comme maître des enlants de chœur de la chapelle Ponlillcale, est l'auteur de madi'ifiaux et de chansons à quatre et à six parties. Celles qu'on trouve dans le recueil j)ul)lié par Gardane à Venise, en 1557, sont estimables.
1558-1623. — William Bird, membre de la chapelle royale d'Kli-aliclli, a reçu, en Angleterre, le surnom glorieux de Père <lc la musique.
1540-1607. — Nanini, élève de Goudimel, chapelain-clianlic de la chapelle Pontilicale, fut l'un des plus savants musiciens, après Paleslriiia. Ses motets se chantent encore à Rome. 11 est l'auteur de cent cinquantesept contrepoints et canons à deux, trois, quatre, cinq, six, sept parties, véritables tours de force.
1540-1608. — Vitforia est né à .Vvila, en Espagne. Il fut l'élève d'Escobedo et de Morales. Nommé maître de chapelle à Rome, et depuis chapelain du roi à Madrid, il a laissé des compositions d'un grand caractère, parmi lesquelles il faut citer les clueui's de la Passion qu'on chante à Rome depuis trois siècles.
Il y avait alors beaucoup d'/'uiulalion |iarmi les musiciens, qui se pesaient les uns aux autres des canons à résoudre comme aulanl de problèmes.
Ou iiisliliiait des concours, surtoul dans les Flandres. De la Hèle, compositeur belge, maître de chapelle de l'hilijqie 11, fut un des lauréats de ces tournois pacilîques. Il remporta le prix de la harpe d'argent pour un motet, et celui du luth d'argent pour une chanson. A Évreux, au concours du iniy de musique de Sainte-Cécile, le maître de chapelle de M. de Mlleroy, Ij? Peintre, auteur de chansons qui ne sont pas mal écrites, remporta le prix de la flûte d'argent.
1;)46-1600. — Jules Caccini. né à Itonie. passa trente-sept ans à Florence, allaché à la cour des Mi'dicis eu (pialiN' de clianleur. Aux noces du graiul-duc François d(\ Médicis avec liianca Ca[iello, il chanta le rôle de la Nuit avec accompagnement de violes dans un intermède composé par Strozzi.
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On se liissiiil (les iii;i(lii^,iiix ;"i (iinilrc cl à ciini \iiix, cl le i;(iùl de lu musique piissioiiiiclle eiiv.iliissiiil de plus en plus les es|irils. Ou iuv(M|u;iil, avec raison, la mélopée des Grecs; Vincent Galilée, ])ère de l'aslronome, cl le poêle Rinuccini étaient au nombre des protaiioiiisles de la réforme. Ils pensaient (|u'uu chani à une voix seule, accompa^iu' irinsli-umenls, exprimerait mieux les nuances du sentiment et serait |tlus l'avoralile à rintelligencc de la poésie. Sans invoquer les Grecs, ils pouvaient s'appuyer sui' le véritable chant des liturgies, avant qu'il fût déliguré et ivmplacé ]iar les jeux du contrepoint. La mélopée grecque élail devenue le récilalif lies préfaces, dos leçons, des invocations et lU's bénédictious litui'gicpies. Le principe était le même. Toutefois l'art veut être IJjrc dans ses manilestations ; la mélodie et la symphonie peuvent et doivent coexister et se compléter l'une par l'autre.
On comprend qu'à celle époque de la llenaissance, réveil des lictions mythologiques, il devenait intéressant d'exprimer par une déclamation ornée et mélodieuse tant de sentiments divers; tantôt, comme aux noces de Cosme r' avec Eléonoro de Tolède, en 1539, c'était Apollon chantant sur sa lyre l'éloge des époux, auquel les Muses répondaient par une cinizo)tc à neuf parties; tantôt c'était l'Aurore qui réveillait les bergers. Le luth, le tliéorbe, le clavecin accompagnaient ces chants.
On commença par composer des scènes à voix seule, des Moiwdies et des pastorales; c'était le combat d'Apollon avec le serpent (1599), // Rapivienlo di Cefalo, in slile rappresentativo, à l'occasion des noces de Marie de Médicis (1(500), par Strozzi et le chanoine Luca Bali, maître de chapelle de la cour à Florence. Les marques du changement opéré dans les habitudes musicales à la lin du seizième siècle sont bien caractérisées dans la collection de madrigaux, de canzoni et de monodies intitulée Nuove musiclie, de Giulio Caccini dctto Romano (1002). C'était une famille d'artistes. Les deux femmes que ce compositeur épousa avaient été ses élèves, et ses filles eurent de la célébrité, surtout B'rançoise Caccini, qui écrivit la musique d'un ballet, la Liberazinne di Riiggiero dell' isola d'Alcina, et des madi'igaux à une et à deux voix.
1550-1000. — Kmilio del Cavalière, gentilhomme romain, fut préposé par le grand-duc Ferdinand de Médicis à la surintendance des arts à Florence. 11 fut un des promoteurs de la séparation de la musique sacrée et de la musique mondaine et dramatique. Le style ossircalo des messes, madrigaux et chansons fut remplacé par le récitatif et par la mélodie libre; on employa des ornements, tels que le groupe et le trille : la basse continue devint d'un usage général, et les accompagnements cessèrent
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i]o n^prodiiiro sorvilcmciil la iiolo clianlri-. Joifiiiniil la pralii|iic à la lli(''orio, Kmilii) (Ici ravaliciv fil ivpn'-sciilcr, on 1590. la |iii-c(' musicale // Salira, juiis la Disperazioiie de Filcne, il (iiifiro dclla Cimi, cl il composa la Rapprcsciitaziuiic di anima c di nirpn, ((iii fut (>\cciilcc aprcs sa moi-|. Kmilio (Ici Cavalicrc a cic pliilùl un pidlcclciir de la nouvelle école ([ii'un composileur romarqualjle.
15r)0-l()00. — Jean Beniicl, musicien an-lais sous le rèi;ne fl'Elisahelli. esl l'auleurde madrigaux à ([ualre voix. puMiés en 1599.
i:,50_|(i()0. — Asola, né à Vérone, grand admirateur de Paleslrina, [lasse pour avoir le premier adopté l'usage d'écrire une basse continue pour l'accompagnement d'orgue.
1550-1599. — Luca Marenzio fut successivement attaché à la cour du roi de PologiU', au cardinal d'Esté, au cardinal Aldobrandini et à la chapelle PonliOcale. Tout en employant l'harmonie consonante, il fit usage des demi-tons chromaticjues plus ahoiidamraent que d'autres musiciens. Les poésies de ses madrigaux lui on! inspiré des accents tendres et passionnés. 11 a joui d'une célébrité grande dans la péninsule. On l'appelait imisico eccellentissimo, il doice cigno, divino compositore. Ses madrigaux le plus souvent cités de son temps sont les suivants : 0 voi clie sospiratc, Ah, tu mel ueglii ! 0 fortuna volubile !
1550-1010. — Jacques Péri se distingua dans la carrière dramatique nouvellement ouverte par Caccini, Emilio del Cavalière et le poète Rinuccini. Sa pastorale Dafnc fut représentée à Florence en 159i, et son Orfro Cil Euridice, à Florence également, pour les fêtes du mariage de Marie de Médicis avec HiMiri IV, six ans après.
15. .-1(3. . . — Ce fut la France qui donna à Ferrare les Milleville, les plus célèbres organistes de cette époque en Italie.
1551-1605. — Horace Vecchi, de Modène, archidiacre à Corregio, eut une existence agitée. Son caractère violent lui attira des aventures dans lesquelles il faillit perdre la vie; tantôt c'est un coup de stylet que ses vêlements amortissent, tantôt deux coups de couteau à la tète, dont il guéril et (jui ne l'empêchèrent pas d'organiser des mascarades dont il composa la musique.
Favori de l'empereur Rodolphe, du prince Octave Farnèse, duc de Parme, de l'archiduc Ferdinand, il s'absentait si souvent de Modène, où il devait remplir les fonctions de maître de chapelle de la catbédrale, qu'il perd il cette place. Il en mourut de chagrin. 11 laissa à ses héritiers une l'iirlune assez considérable, une collection de tableaux et de portraits des musiciens célèbres, qu'il avait fait faire par les plus habiles artistes. En
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sominc, (''(''liiil un iiiiisicicii |il('iii trcspril. iriiiuc'iimsih'' cl (loin'' il'iiiic grande rncilih', mais un |mmi Inipgai pour un arcliidiacrc, ruinmc le prouve sa comédie iiililulée ï'Ainfipdniaxsto, représenlée à Modènc en IjiJi, dans hujuelle ap|)arait le fameux l'anlalon querellanl son valel gourmand, Pirolin, qui s'em|ilil, dil-il, l'estomac avec des oiseaux qui clianlaieul naguère piripipi, ciicuiiicu; et ce qui montre bien qu'à cette époque le sentiment dramatique était em'ore sacrifié aux plaisirs de l'oreille et à la l'orme madrigalesque, c'est un clKcur à (juatre voix qui chaule ces mots comiques, passant d'une partie dans une autre, l.e dialogue musical di'amatiipu', qui existait en France au moyen âge, a disparu eu Flandre et eu Italie, noyé dans les Ilots du contrepoint; mais il vient de reparaître avec Caccini et Péri, pour ne plus subir d'éclipso. Ce n'est pas toutefois que la vraie comédie littéraire n'existât, car VAïnfipaniassu offre les personnages suivants : Pantalone, Pedrolino, son valel ; Lelio, amoureux de Lisa ; le docteur Gratiano, Lucio, amoureux d'isabella ; Cardon, capitaine espagnol ; Zuie, Bergamasque; Frulla, valet de Lucio; Francatri|)pa, valet de Pantalone ; Hortensia, courtisane; Nisa, Isabella ; un chœur de juifs travailleurs. Ce dernier moi'ceau, écrit sur les mots ///.■, tak, tok, est d'un effet fort comique. On ponri-ait voir dans le chanoine Vecchi un précurseur d'Offenbach, si cet enfantillage n'était pas traité avec une science de contrepoint qui en fait une véritable œuvre d'art au lieu d'un joujou musical amusant, mais sans valeur. Les cunzoneUe de ce maître sont généralement à quatre voix. L'épitaphe qu'on grava sur le beau monument élevé en son honneur à Reggio, en 1007, et exécuté par le sculpteur Pacchioni, fait beaucoup plus d'allusions aux agréments de son esprit qu'à ses vertus. Ouand on se rappelle son liumeur querelleuse, on est porté à trouver de l'ironie dans ces mots : Quiescetis excitatricem crpectat tuham. On lui fait un mérite d'avoir adapté la musique à la comédie, et ici la louange est excessive : Cum hannotùam frimiis coniicx facaltati coujuiixiswt, totum terrariim orbem in mi admiratiouem traxit.
1552-1592. — Guidetti, nuleuv dn Direclor lu m dioii, et continuateur de l'édition palestrinienui» du chant romain, laborieux musicien, fut chantrechapelain de Grégoire Xlll.
1560-10... — Salomon Rossi, de Mantoue, compositeur israélite et rabbin, à l'imitation des chapelains-cliantres, écrivit aussi des morceaux très profanes, îles canzoncllc, des madrigaux, et notamment une pièce ayant pour tilie : Sonate, ijaijliorde, bmndi e corrcnti, pour deux violes, avec basse sur le clavecin. — M. Naumbourg a découvert cependant des morceaux de musique religieuse de ce! auteur, qu'il m'a fait connaître.
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1 ridO-Kll S. — l;'(''((ilc romaine a ('■clipsr récolc ilaniaïKlc. Kclice AiU'i'io succéda à l'alcslriiia comme comiiosileiii- de la cliaiielle l'onlilicale (l,')!)i). Il dut sa iiomiiialiou à (ilémeiil VIII. Les progrès dans l'art de la iiolatioii furent rapides; le frère de Felice, Jean-Francois, iniroduisit l'iisafiedes croches, douldes et li'ijtles dans ses madrigaux, mol(>ts, aiiizonette et dialogues. Anerio le Jeune fut maître de (diapelle du roi de Pologne Sigismond III, et on 1600 devint maître de chapelle de Saint-Jean de Latrau.
1500-1062. — AUcgri, l'auteur du célèhre J/Zsc/r/r, était prêtre et de la famille du Corrège. II fut toute sa vie chapelain-chanlre de la chapelle Ponliiicale. L'œuvre de son génie a été admirée pendant deux siècles. Ses concerli à deux, trois et quatre voix, ses motets à cinq et à six voix, ses psaumes à huit voix, sont d'une facture plus simple et moins pédanlesque que ceux de la plupart des musiciens de cette époque. Le Miserere surtout est d'une expression de tristesse profonde, qui exige de la part des artistes une exécution habile et des nuances que les chantres de la chapelle papale ont possédées presque exclusivement. C'est ce qui explique la mésaventure du maître de cette chapelle, lorsque l'empereur Léopold 1" obtint du pape une copie de cet ouvrage. Les chanteurs viennois n'en tirèrent aucun effet, et le bruit se répandit que la copie avait été altérée à dessein. Le maître des chapelains-chantres fut fort malmené et eut toutes les peines du monde à expliquer au saint-père que la transcription des notes ne suffisait pas pour bien interpréter ce morceau, et que des nuances dans les détails de l'exécution n'avaient pu être transmises. 11 dut écrire sa défense et la faire remettre à l'empereur par son ambassadeur à Rome.
1561. — Je cite en passant Jean Maillard, musicien français, auteur de messes, motets et chansons.
1562-1605. — Les musiciens de la chapelle de Saint-Marc de Venise étaient nommés par les procurateurs, et plusieurs d'entre eux sont devenus célèbres : Willaerl, Cyprien Rore, Zarlino, Donato, etc. Les ouvrages de ce dernier se distinguent par un tour élégant et un rythme assez vif. On comprend que le grave Zarlino, tant qu'il vécut, ait cherché à écarter Donato de la chapelle de Saint-Marc, lorsqu'on voit le caractère des caiizonelte vilhtuesclie alla Napolitana, à quatre voix; celui de la cauzona délia Gallina, si différent du style austère des anciens contrapuntistes. Mais l'essor était donné. Ce que l'on devait désirer, c'était l'affranchissement des formes hiératiques lorsqu'on avait à traiter les sujets profanes, et le bannissement des formes dramatiques et passionnelles lorsqu'il s'agissait
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(les siijcis rcliiiiciix. Miilliciircuscinciil, le inôliitiiic ;i en lieu cl diiic encore, iui i^rniid (Icli'iinciil de la |niissaiice d'expression de l'iiil, lai|ii(dlc ti'exislc diins sa force qu'à la coiidilioii d'èlic cinirorme à la iialiiic du sujel. ]>'al)us du style, dramatique l'sl Ici qu'on |icul se dcniander (roji souvcul : où esl l'opéra, où est l'éylise?
1571-1021. — Michel Prœtorius, savant lliéoiicien et liisloricn de la musique, couiposa aussi des cliauls variés. Chants de paix et de joie, avec Iromjielles et basse continue pour l'orgue; les Musi's de Sioti, cliauls spirituels à huit et à douze voix. 11 abusait de sou érudition pour donner à ses œuvres musicales les titres les plus bizarres : Eulugodid Sioiiia; Bicinia et tricinia; Polyhymnia paiiegijrica et eaduceatrix. Ce pédant ne faisait même pas grâce de ses hcllénismes aux chansons joyeuses allemandes, qu'il publiait sous le titre ambitieux de CaUlope.
1580. — Beaulieu, musicien de la chambre de Henri 111, chaulait et jouait du luth. Ce fut lui qui composa avec Salmon la musique du l'allet eomiquc de la Royne, dont je jiarlerai plus loin dans le chapitre réservé aux opéras.
1588-1604. — Thomas Morley, musicien de la chapelle d'Elisabeth, était l'élève de William Bird. On a de lui un bon ouvrage sur la musique pratique et les règles de la composition. Il est aussi l'auteur de madrigaux dansés à quatre et à cinq voix, appelés ballets, à l'imitation de ceux de Gastoldi.
1588-1654. — Jérôme Frescobaldi, élève de Milleville, né à Ferrare, fut un organiste d'un talent prodigieux. Nous parlons de vogue, de succès, d'enthousiasme, de virtuoses à la mode; qu'est-ce que c'est que cela en comparaison de la renommée du fameux organiste de Saint-Pierre du Vatican, que trente mille personnes allaient entendre (1614); et certes la musique de Frescobaldi a des formes qui paraissent bien froides, bien sévères et même arides à nos amateurs d'effets de timbres et de grandes sonorités. Mais les véritables musiciens savourent encore les fugues tonales de Frescobaldi, ses cansone, ses toccatc et ses capricci, où le génie se révèle plus que dans ses Ricercari sopra diversi ohliglù, énigmes traitées avec ingéniosité, mais d'un effet peu agréable, pour ne pas dire désagréable.
1602-1672. — Après Palestrina, le compositeur le plus remanpiable, à mon avis, est Horace Benevoli. Il fut le contempoi-ain du célèbre Monteverde, auquel on a attribué si longtemps, sur l'autorité de Fétis, l'invention de la dissonance naturelle et l'emploi sans pré[iaralion de la septième de dominante, lesquels procédés auraient amené l'épanouissement de l'art musical moderne.
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.l';ii inniiliv (Inutiles ('.\cm[ilcs cxlr.iils (.ii cl l'i. d qui ;iui;iiiMil pu rliv iKiiiiliiciiv, (|uc (■(■> d'IVls liai'mi)iiii|iii's n'iiiuiihiiriil lMMiiniii|i plus hiiul (jiraii commciu'omoiit du (lix-scptièmo MÎ'Ar. Ma ili'iiiunslnilidii [Munail iMiT conlestôo on ce sons (|ui' inos oxoinplos (■lairnl Inip isolôs les nus dos aiitros. Mais ici il n'y a plus irulijoclidus à tonlor. S'il lallail laiiv iinunonr à iin maîiro du oommonconioul du dix-soptiomo siôclc. do oo hrisomont do la coqno de la oonsniianoo ot do l'ôolosiun do la dissonance nainrollo, n'est-ce pas [ihiliil à ce j;raiid musicien Benevoli, si fécond, si mélodislo, si profondément liarmonislo, qu'il faudrait l'attribuer plutôt qu'à Monteverdo, qui est bien loin do l'égaler'
Benevoli, maître de cbapelle du Vatican, a écrit des messes à quatre, cinq, six et huit cbo:'urs simultaïu's. Imagine-t-on à notre époque un échal'audage aussi hardi'.' 11 a composé dos motets à trente voix, des messes pour douze soprani, une messe à vingt-quatre voix divisées en six chœurs; enfin il est l'auteur d'une messe à quarante-huit voix réelles divisées en douze cliœurs. Cette composition, chef-d'œuvre de science et d'une habileté incomparable, a été exécutée dans l'église Santa-Maria de la Minerve le 4 août 1650. Le fragment qu'on va lire d'un de ses ouvrages peut donner une idée du style do Benevoli et de l'état do l'art harmonique en Italie dans la première moitié du dix-septième siècle.
CHRISTE ELEISON
tiré fie la messe d'IKiRACE BENEVOLI iiitiliilée In di/uvio atjuarum multarum à seize vuix, ili\i-iT> in i|uati'e cliœurs.
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I/ai'l harmoniquo osl (léliiiilivomeiil CDiisliluô dans sos priiieipos virtuels, cl les musiciens ]tou\(Mit donner un [)lus lil)re essor à leur génie propre dans la musique sacrée, dans la musique dramatique et dans la symphonie.
La science de l'harmonie et de l'accompagnement n'est connue, à proprement parler, que par les compositeurs et par les organistes de profession, et on sait combien le nombre de ces derniers est restreint dans notre pays. Les musiciens exécutants, instrumentistes et chanteurs y sont presque tous étrangers, tant par suite de leur répugnance naturelle à se livrer à une étude dont l'application ne leur paraît pas immédiatement utile, qu'à cause de la faiblesse et de l'insuffisance générale de l'enseignement musical.
Que résulte-t-il de cet étal de choses? Il en résulte que l'exécution du chant religieux laisse presque partout beaucoup à désirer et qu'elle est d'une infériorité déplorable si on la compare à celle de la musique profane.
Les orgues se sont multipliées dans les églises en raison même de la décadence du chant religieux. On a pensé que les défectuosités des voix, que l'impéritie des chantres seraient dissimulées et couvertes par les accords de l'orgue; d'autres personnes, moins faciles à contenter, ont cru que l'organiste dirigerait le chant, maintiendrait dans le ton les chantres et les enfants de chœur peu expérimentés. Ces dernières sont dans le vrai, et, dans l'état actuel des choses, c'est-à-dire en présence de l'ignorance devenue presque universelle du plain-chant, ignorance si regrettal)le et absolument inexcusable, puisque l'oflice divin est chanté chaque dimanche dans plus de (piatre-vingl mille églises eu France, la meilleure inllueuce pour
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rfiiH''(lit'r an mal c-^l (('Ile ijiie |)i'iiL cxcrtri- un 1k)ii orgaiiislc. Or, si les orgues sdiil ikhiiIiicusos, les organistes soiil l'oit mres. Les arlisles de talent ou de savoir se rendent dans les grandes villes. Ils touelient les orgues des cathédrales et des principales églises. Ils ont tous, je le sujipose, l'ait les études spéciales propres à l'orincr un lion maître (!(> chaiicllc ou ini Iton organiste. Dans les petites villes, la rareté des musiciens harmonistes connaissant les règles du plain-chant et de l'accompagnement se fait déjà sentir. (!'est au maître de musiijue de la ville, à la maîtresse de; piano (pie ces fonctions sont confiées. Ces artistes se contentent d'ordinaire de jouer des morceaux plus ou moins religieux, et, lorsqu'il s'agit d'accompagner le chant des choristes, ou bien ils s'en abstiennent, ou bien ils le font sans aucun principe de cette harmonie particulière au plain-chant qui ne saurait être devinée, même par ceux qui sont doués d'une bonne organisation musicale et d'un goût naturel, parce que, s'il est possible, à certains égards, que ces qualités natives tiennent lieu des études classiques et méthodiques dans l'exercice de la musique moderne, elles sont complètement insuffisantes lorsqu'il s'agit d'accompagner les modes grégoriens, de leur approprier les combinaisons d'une harmonie postérieure de plusieurs siècles à la mélodie de ces formules hébraïques, grecques ou latines. Il faut tenir compte de trop de choses pour y réussir facilement : éviter les accords durs et repoussants; se garder toutefois d'affaiblir le caractère du plain-chant; il faut conserver l'accord essentiel de la constitution tonale de chaque morceau, appliquer avec discernement certains effets consacrés par une tradition ancienne, respectable et suffisamment motivée. Tout cela ne s'improvise pas.
Si nous passons des petites villes aux églises de campagne, c'est alors que nous assistons à des scènes lamentables pour le goût, l'oreille et la décence qui convient à l'office divin. Comme la connaissance de la musique élémentaire manque |)resque toujours totalement, ce qu'on peut désirer de moins malheureux, c'est que l'organiste accompagne le chant d'un seul doigt, à l'unisson.
Remédier à un tel état de choses est au-dessus des efforts d'un seul homme et même de plusieurs. L'amélioration du chant religieux et du rôle des organistes à laquelle nous avons travaillé avec de zélés coopérateurs pendant de longues années n'a pas pénétré dans les campagnes. Elle a été considérable à Paris, dans la jilupart des cathédiales du nord de la France. Presque nulle dans les petites villes, elle a rencontré dans les campagnes des obstacles qui paraissent insurmontables.
Le divin Créateur des astres, Crealur aime sidcium, a réulé l'harmonie
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ii)com|»;iralilo de Icui's mouvcmciils, In siihlinu' oi'doiiiiiiiice ilc cclli; ospt'^co lie hii'i'iiiTliic ("(''Icslc. Kt ccinMidaiil, (|iil' sont les aslrcs pai' i'a|)|i(iil aux mouvoincnls du cœur hunuiin? Les asli'os s'éloiiidionl un jour; ils louil)uront du ciel, tandis que l'àme du jdus liuuihle hahilaul de la terre sera inunoitolle. l'^n piésence de ce modèle admirable d'ordre, de convenance, de combinaisons, d'harmonie, nous resterions indifférents sur le rôle que peut jouer dans les ressorts de l'âme et du sentiment la musique sacrée ap]ielée à célébrer les ouvrages de Dieu et à exprimer la prière pulili([ue! L'Église ne l'a pas jugé ainsi, et l'admirable ensemble de ses chants liturgiques atteste l'intérêt qu'elle attache au bon usage de la musique sacrée Elle atteste qu'il existe un art hiératique, que cet art a des règles, des convenances qui lui sont propres. Il suit de là que si l'on s'en écarte, le but n'est pas atteint. Il ne faut pas toutefois introduire le scrupule d'un archaïsme étroit et ombrageux, ni momifier cet art au point de le ramener à des formes d'exécution supposées primitives, sans tenir compte des progrès dans les détails, résultat de la culture de rintelligence humaiue, de la tradition, des perfectiouuemenis introduits dans les instruments, dans les manifestations diverses de l'art. Ce serait méconnaiti'e l'œuvre même de la création, la virtualité que Dieu a donnée à nos facultés. Loin de nous cette doctrine qui consisterait à répudier tout accompagnement, à proscrire même le moindre faux-bourdon, sous le prétexte spécieux et puéril qu'ils ne sont pas contemporains de la mélodie elle-même. Le faux-bourdon, l'harmonie sont le revêtement du chant principal, comme un ornement discret et simple qui pare la forme sans l'altérer, et c'est en cela qu'il faut observer la plus grande modération, qu'il convient de s'inspirer du chant, de le faire valoir, de le rendre plus expressif, plus pénétrant, au moyen des ressources que la science harmonique a mises à notre disposition.
Cette question de l'accompagnement du plain-chant a subi l'influence des ténèbres accumulées comme à plaisir dans ces derniers temjjs sur la nature du chant grégorien, sur sa constitution tonale, sur son mode d'exécution. Les investigations de l'archéologie, l'interprétation des neumes, la révision des livres de chant d'après différents systèmes dont je n'examine point ici la valeur théorique, historique el pratique, portent sur des époques tellement antérieures à la formation de l'harmonie envisagée comme science de la simultanéité des sons, (ju'on ne devait pas rendre celle-ci solidaire de celles-là. Les plain-chauts de nos graduels et de nos autiphonaires n'ont pas été composés à l'oiigine [)our recevoir une harmonie, ]>as plus celle de Palestrina que cellt's île l'erne el detjhoron;
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MM. Daiijdii, Dielsfh, Savart, MdiicoiiU'aii, n'ont pas v\i plus (|uo moi la pivleiilioii lie icsiitncr riiannonic du liiiilièmc siècle. M. de Consseniakcr a érril l'Iiisloire de l'Iiarmonie an moyen ài;e, ouvrage d'une liante érudition, sans annoncei' nulle part que la diaphonie de Iluebald et le décliaiit de Jérôme de Moravie devaient être considérés comme des modèles d'accoinpagnenient, plus parfaits (juc l'Iiarmonie plaquée ou lliiurée des leni]>s postéiieurs.
Ou a vu poindre chacun des éléments dont se compose la science harmonique actuelle, et des faits musicaux jusque-là inaperçus se sont produits successivement dans cet ordre d'idées. Il s'en faut donc bien que cet art de l'accompagnement doive être considéré comme ayant atteint son plus haut point de perfectionnement à une époque où il était à peine deviné, n-i plus tard, lorsque Palestrina sacrifiai! à la forme harmonique le chant même et le teste avec lui.
La théorie de l'accompagnement unilonique. qui envahit un certain nombre de nos églises, est donc une hérésie musicale dont l'oreille et la raison finiront par triompher, mais qui fait en attendant, et de jour en jour, des ravages incessants, et cause le plus grand dommage au chant religieux qu'il déligure.
Plusieurs musiciens ont donné à ce système ra[ipui de leur crédit et de leur plume. L'ancien directeur de l'École de musique religieuse à Paris, M. Medermeyer, excellent compositeur, mais protestant, par conséquent étranger aux usages catholiques, s'est laissé entraîner par cette théorie ; Joseph d'Ortigue lui a fait croire que chaque mélodie de plainchant ne devait être accompagnée que par les notes appartenant à son échelle diatonique. Pour quelle raison?
Cet accompagnement unitonique est-il favorable au chant, agréable à l'oreille'.' aide-t-il à l'intelligence du texte'.' Loin d'accompagner la mélodie, il la brise, détruit ses périodes, ne prépare pas les finales, n'indique pas les repos ; au lieu de la soutenir, il l'abandonne et la trahit. Le chanteur expérimenté est gêné; les modulations et les inflexions de sa voix ne correspondent presque jamais avec le jeu de l'organiste; s'il est novice, il phrase mal, il ne connaît ni cadence, ni ponctuation; que devient le texte, qu'un bon organiste et même tout bon accompagnateur ne doit pas négliger de suivre'.' Rien n'indique la phrase littéraire, ni même le mot dans cette succession d'accords semblables, dépourvus de ces affinités tonales qui distinguent les périodes et séparent les groupes des syllabes et des sons; en un mot, c'est du bruit, et pas autre .chose.
L'hérésie musicale que je signale ici a séduit des oi'ganisles par une
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iip|Kiivii((' (l'ai'cli;iïsni(^ Si on les presse un peu siii' les coiisiMpicmM's de leui' système, si on leur ex|)os<', |),ir exemple, ipi'il n'y n p;is deux luirinonies, |ias plus que deux systèmes diiil()ni(|ucs; (jU(^ les aeeords formés exclusivement des notes de l'éclielle, loin d'accompagner la jnélodie, la détruisent : ils se retranchent derrière le dernier rempart de la logique, et déclarent que, puis([u'il y a incompatibilité entre une harmonie régulière, satisfaisante et le plain-chant, il ne reste plus qu'à chanter celui-ci à l'unisson. Ainsi, ce que nos ancêtres des douzième et treizième siècles n'hésitaient pas à foire pour emhellir leurs solennités, en rompre la monotonie avec les ressources dont ils pouvaient alors disposer, nos aristarques ne nous l'accordent pas, en ce moment où les instruments sont devenus plus parfaits, la science de rharnu)nie plus épurée, le sens musical plus développé? Ils mettent toujours la tonalité moderne enjeu; c'est par l'effet d'une exagération assez orgueilleuse qu'on croit à la découverte de la tonalité moderne au même titre qu'à celle de l'électricité ou de la vapeur. Les uns l'attribuent à Monteverde, d'autres à Adam Gumpelzlieimer, d'autres la font remonter à Vicentino, à Zarlino et à Willaert. Or de nombreux documents offrent des traces de la tonalité dite moderne dans l'emploi des tons simultanés pendant les trois siècles qui ont précédé l'époque de Monteverde.
L'accord de quinte diminuée, celui de septième de dominante suivi de sa résolution, se trouvent dans divers manuscrits, notamment dans celui de Gautier de Coincy et dans plusieurs fragments qu'on peut examiner dans l'histoire de lliarmunie au moijcn âge de M. de Coussemaker. Si, laissant de côté les essais tentés autrefois ])our accompagner les chants, nous nous bornons à étudier la tonalité dans la mélodie elle-même, nous remarquons que cette tonalité était une partie intégrante des modes du plaiu-chant et faisait partie primitivement des modes ecclésiastiques. En effet, qu'était-ce que le treizième mode, sinon notre gamme à'ut majeur? On l'a rapporté en partie au cin(juièm(! mode, sur l'échelle du fa, et les copistes ou traducteurs, négligeant d'indiquer le si bémol, qui fixait le demi-ton entre le troisième et le quatrième degré, ont modifié la transposition et écrit un triton ou quarte augmentée là où existait une quarte juste, le dialcssarnn, si fréquemment cité; et cette erreur de transposition a été le point de dé])art d'une foule de duretés dans le chant liturgique, comme aussi de préjugés dans la théorie. Le neuvième mode sur l'échelle de la offrait à la fois la tierce mineure et la sixte mineure absohnuent comme notre mode mineui'. Lorsqu'on l'a supprimé et qu'on en a rapporté les chants au premier mode en /■(', le si bémol aurait dû être toujouis in(li(iué, et c'est ce qui n'a pas eu lieu. Je ne vais pas, certes, jusqu'à établir une connexité complète
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ciili'i' (|iicl(|iics-iiiis (les nicidc^ du |il;iiii-(li;iiit ol les deux loiialiirs modernes majeure el iniiieiire, mais je cruis {|iie les différences résullanlde la mise en œuvre des diverses échelles diatoni([U(>s ne doivent pas aboutir à cette conclusion falale el iiro^nuc liailiare de la séparation radicale des deux systèmes et de rexécnlion du clianl à l'unisson. Peut-on s'arrêter à imaginer que dans nos cathédrales cl nos églises, les jours de grande solennité, les voix de basses, de ténors, d'enfants, ne fassent entendre cpi'un chant à l'unisson, ou à l'octave, accompajiué d'vine seule note jouée avec un doigt par l'organiste auquel on joindrait snn- doute une contrebasse el un serpent? Admettre cette hypothèse, c'est prouver par l'absurde combien il est nécessaire de faire concourir avec |)rudence, mais avec science et bon goût, les ressources de l'harmonie aux fêtes religieuses.
C'est une préoccupation digne des esprits élevés que de chercher à concilier l'interprétation actuelle avec le caractère primitif des œuvres d'art, surtout quand il s'agit de l'expression des choses religieuses, dont le fond est permanent et inaccessible aux caprices des hommes. Mais il faut savoir preniire son jiarli de certaines iiiciimpalibiliN's (|ui résultent de la concordance forcée d'éléments appartenant à des époques différentes. Or les mélodies du plain-chant existent depuis des siècles; elles appartiennent à des époques l'or! éloignées les unes des autres. Les unes ont une origine hébraïque, les autres proviennent des Grecs; celles-ci ont ('•l('' composées du sixième au huitième siècle; celles-là ne remontent ipi'aux douzième et treizième siècles. La liturgie romaine a admis même des chants plus récents : la messe de Dumoiit. écrite au dix-septième siècle, des proses, des hymnes, ainsi (jue de^ dllices ])arlicii]ii'rs à cerlaiiis diocèses.
Pendant un si long espace de temps, ce qui est demeuré, c'e-t la mélopée dans sa forme la plus simple, dans sa substance dégagée des influences passagères du temps. Au contraire, ce qui s'est perdu, évanoui, modiflé ou transformé, c'est précisément la forme superficielle, les ornements, les caprices de la mode, le revêtement extérieur, comme le badigeon qui entoure l'édifice. Pendant que le chant se perpétuait par la tradition à travers les âges, l'élude d(> la science de l'harmonie se développait, et, à ciiacune de ces étapes, elle s'exerçait sur le clianl n'Iiuienx avec plus ou moins de bonheur. L'usage d'accompagner le plain-chant est donc assez ancien pour qu'on ne puisse y renoncer. Or il ne saurait être accompagné que par des accords qui le fassent valoir et qui l'embellissent; sans cela, à quoi bon? Pour y réussir, il n'y a pas d'autre harmonie que l'harmonie tonale. Le |ilain-(hant s'y prête presque constamment, et si l'harmonie rencontre, dans l'application des obstacles, des incompatibilités provenant
sa
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de la haute anliquilé du (lièim; ol do sa concojjliou primilive, il y a dos lormulos pai'liouliôros jtour cos passages dil'licilos ot dos Irausaclioiis nécessaires. Ces l'ocmules sont connues, et elles soni d'un si bel eirel,
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Fac-similé d'un Jossin du Ircizii'mc siècle.
qu'elles ont passé de la musique d'église dans la musi(pie profane; la transition du mode mineur au mode majeur, pai- exemple, sur le dernier accord d'un moi'ceau, n'a pas d'autre origine que l'harmonie employée sur
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les liiiiilcs (les I i-oisirmc cl (|ii;ilririii(' Idiis. C'csI ce (jn'oii ii ji|i('l;iil au siècle (Iciiiicr la lirrcf picarde.
La ligiii'c (|ii'il a pin à un arlislc du livizicnic sicclc de dcssiiici' |i(iiii' rcprésenicr la Miisii|H(' o\Tiv sons son as[i(Tl oriiiinal niic comjiosition assez lojiiijnc. L'Air, en cITel. ciiveldiiiM' dans une sphère immense toutes les expressions de l'art nuisieal. Les Muses, munies d'allriliuls divers et de lé<iendes, sont rangées autour d'un cercle occupé |mr trois grands
ApoUijn cl les Miisr^. lïalilcau île I.uc-a< l'ciirii, livre du Fatlore. xm' siéc-lc, gravé à Rome, en 1779, |iar Georges Gliisi.)
musiciens de ranti(|uilé : Pytliagore, le savant j)hilosopho théoricien, tenant une halaïur, un marteau et dans l'activité de ses expériences; Orphée, médilanl ses liymnes; Ârion, le'cilharède leshien, sur le dauphin (jui, charmé par ses chants, va le portei' jusqu'au cap Ténare. Mais si le symbolisme est ingénieux, l'instrumenlalion est assez pauvre, car on n'y remarque que (pialie violes e( une lyi'e. I>es instruments à v<'nl auraient dû être placés sous l'inlluence de celle personnification de l'Aii'.
Une gravure d'un tableau du seizième siècle, reproduite ici, représente aussi la Musi(jue; mais le sens est moins pi'ofond el la désinvolture des
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Miisos iiuliquo surnsammciit l'rcolc de FonliiiiicMonu. Sons ccl asiUTl niylIiolniii(|ii('. cllt' oCIVi' iiôiiiimoins de riiihMvt jiar l:i (•om|)araison dos deux iiilci|iivlalioiis du sujcl à Icois sicVIcs de dislaiicc, et aussi à cause de reuseniMc tics iuslnimcnts joués jiar Apollon ol les neuf Muses. On y voit le violon, la viole, la liasse de viole, le lulh, l'orgue, la trompelle, les cymbales, le triangle à anneaux et le tambour de basque à rondelles. L'origine mylliologiiine de la musique se retrouve encore expi-imée dans une foule d'allégories dont on voit ici deux spécimens. Ces gravures ont
Invention nllégoriiiuc de la muMiinc (D'aiirès les iieinturcs trouvées près île liiune, ilajis le lojnlieau île Nason.)
été faites d'après des fresques découvertes près de Rome dans le tombeau de Nason.
Au seizième siècle, la musique instrumentale gagna du terrain. Le clavier de l'orgue fut appliqué au clavecin, les vielles et les rebecs devinrent des violes; le Intb, le Ibéorbe accompagnèrent les voix; les liautbois, les trompettes, les fli'ites furent perfectioniu^s.
La fin du seizième siècle est marquée par l'alliance de la musique avec une action dramatique, alliance qui produisit Vopcra.
L'art musical devint alors surtout un art d'expression : l'élément littéraire d'une pari, l'accent passionnel de l'autre, donnèrent à la musique un caractère nouveau qui plut par sa variété, puisqu'on l'associait à toutes les péripéties, à tous les battements du cœur bumain, à toutes les formes de
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l;i |i('iis(''('; adiiiiniMc ('iiijildi de Tari Idrsciii'dii le cniniirciKl liicii ; suflc dc! lillrralui'c lianiioiiicusc, de paésic iiiélddiciisc, d'iAdcalidii liisliirii|iie, d'afiraiidissi'inciil du domaine de riiiiaiiiiialioii, jniisijiic la iiiiisiquc diaiiiali{iii(' l'ail |iarlci' aux liiuiimcs une latii^iic aiili'c que relie doiil ils se sei'veiil |ii»ui- l'iisaiic de la vie, arl desn'l|)lir el imilalil', |miiii'\ii ([u'il resU; dans la s|ilirie idéale.
C'est dans je leiii(ile senlemeiil (|ue la Miusi(|ne esl l'cslée elle-iiièine,
AIK'Sui'ic n'|iri'si<nl.'iiil les trois genres (rinstriimcnts : à cordes, à vent et à pereussion ; la i-ilharo 1,1 double llùtc et le tandiour de basque. (Même provenance.)
ciiiiriii'me à son orifjiine divine, ini|iassil)le, iiiaeeessilde aux passions éphémères, appropriée à tons les hommes, riches et pauvrets, instruits ou ignorants, par son caractère simple et profond, traditionnel et presque imnuiahle. Cet accent a été celui des générations qui doi'uient dans le cimetière ipii entoure l'église, il sera celui de leur j)ostérilé.
Associée à un t)rdre d'idées permanent, la musique religieuse demeure aussi dans ses formes générales, qui sont ou doivent être autres , que celles de la musi(pie diamatique, de la musique de cliamhre et mÙMP de la symphonie. Klle domine tous ces genres autant que l'idée céleste domine l'humaiiilé et la nature entière.
LA MUSIQUE CHEZ LES PEUPLES OU NORD DE L EUROPE
Dès les premières lueurs de noire histoire, on renicirque combien le caractère des chants gaulois différait de celui des peuples gréco-latins. Tite-Live [Hixt., lib. V) parle de l'effroyable sonorité de leurs chants, et de leurs cris étranges qui terrifiaient les soldats romains. Les Gaulois avaient d'autres chants que ces cris de guerre. Leurs bardes, à la fois poètes et musiciens, composaient des hymnes religieux, célébraient la mémoire des héros et vouaient à l'opprobre les lâches et les coupables. Dans la Pliarsale, le poète Lucain n'aurait pas parlé des bardes en si beaux termes, si leurs chants eussent été aussi barbares :
Vos qiiofjuo qui lortos animas, Iwlloquf pcremptas Laiuliljus in longuni vates dimittitis aevuni, l'iiirinia securi ludistis carmina, Banli.
(I Et vous qui, par vos louanircs. perpétuez la niéinnire des âmes fortes des |.'uerriers ton) Les dans les eonilials. vous ]iourrez, ô lîardes, ledire en sûreté vos eliants nombreux, d
Si l'on en croit Diodore de Sicile cl Grégoire de Tours, les Gaulois pratiquaient l'art de la musique plus de deux mille ans avant l'ère chrétienne, et Bardus, leur cinquième roi, aurait institué des écoles de musique dont les chefs se seraient appelés hardi, du nom de leur fondateur.
Les bardes s'accompagnaient sur la lyre. On a Irnuvé une représentation
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nslninioiil sur des iiK'dailK's d'or li";i|)|n''('s an Icmjis de
grossiiTC lie l'o César.
IjCS U'omjicllcs gauloises, appelées /.«/'/(oi/ ou hiinnjx, élaieul d'uue sono-
rilé l'oriuidaliic. l'olybe dil qu'elles élaieul jouées par une bande nombreuse.
Ou se servait aussi dans la (laule el l'Armorique d'un instruuieul à arebet appelé croulli-irilhattl, remarquable iv... , In i, ■,.,„,- I I > Fi;ii' mie ouverlure dans la
(Tioiuùcs nir .ii's niédaiiics a'or iiùniios iJin- M. E. iiucii.>r.) partie supérieure, OÙ l'artiste
passait la main pour appuyer
les doigts sur les cordes. Le crowd du pays de Galles dil'i'ère du crout
gaulois en ce que l'ouverture est dans la partie inférieure. Venanee For-
tunat fait mention de cet instrument >.< ebrottu Biilanna canat «. La
barjie galloise le remplaça; elle avait dix cordes.
On trouve aussi vers le dixième siècle le bitiiuu
ou cornemuse el un grand bautbois, appelé
jtlus tard humhanlc.
Allila, qu'on nous représente comme un barbare, avait à table et à sa droite un maître musicien (|u'on appelait l'oichesim', et à la fin du repas deux bommes cbantaient des vers pour célébrer les victoires du guerrier. En entendant ces cbanis, plusieurs pleuraient, d'autres entraient en fureur et demandaient à combattre.
Voici deux stropbes d'une de ces cliansons qui sont encore connues en Hongrie :
« Rappelons la mémoire des temps reculés ; cbantons l'émigration de la Scythie par les Hongrois nos ancêtres; célébrons leur force et leur courage dans la guerre.
Crouth à 5 cordus.
(Ms. de Saint-Maiiial de Limoges.)
L'i'cliansoii, (lu grec i'(yi
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« Ils oui (|iiitl('' r;i|iiT Scxiliic. |inur jdiili' ifi d'iiii cliiiiiil plus doux; cl, m;iirli;iiit sous les auspices de Dieu uu'iuc, ils oui ciioisi la Tiaus\lvauie pour leur séjour. »
Celle siroplic a un inlcrcl liisl(iri(|ue, eu ce sens que les invasions d'Auila V sont mises sous la proleclion divine. C'est une allusion au tilre de « fléau de Dieu » qu'il s'attribuail.
Albert le (irand parle ainsi d'un jiarde armoricain noniUK' llyvamion : <-<■ il était parlait musicien, composait des airs de danse et des chansons; le roi, qui aimait la musique, l'altaclia à sa maison et lui donna de forts appuinlements )>. D'autres bardes armoricains lurent célèbres au cinquième siècle, entre autres Sulio et Kian, surnommé Gwenc'blan.
Le recueil des chants populaires de la Bretagne }iublié par M. de la Villemai'qué contient des poèmes légendaires d'un grand intérêt. La mélodie en est fort simple, presque toujours dans le mode mineur. Le Tribut de Neumetiniou est une pièce en disti(jues qui se chantait sur celte seule phrase :
du .Noril (ix' siècle
Aiin aoiir irii - Umi a zu lalcli - cl: Bru- iiicii - ni
rak-lal on ilriiz givt - ar gail! Bru-nirn - ni rak- lai en deuz gret.
L'air est sans doute d'une monotonie excessive, mais il faut tenir compte des émotions du récit, qui suflisenl pour soutenir l'attention. Il en est aussi de mémo de certaines chansons arabes et de romances espagnoles, où le récitant semble ne vouloir être soutenu que par quelques intonations peu variées.
Au neuvième siècle, le roi des Bretons Neumesniou délivra sa patrie de la tyrannie des Francs : il lutta contre Charles le Chauve, lui enleva Nantes et Bennes et affranchit le territoire breton de sa domination (841). Cet
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(''véiiomciil il ins|iiir le iioi'mmc iiililulr le Tribut de .Xeumesiiùni {Noménoi''), (loni M. Hi'i'sai't do la Villcnianjui' a piililié une trarliiclion.
Nous n'avons que des conjeclures sur l'étal de la nuisifjnc dans le pays de (lallcs jusqu'au onzième sièele. Tout ce qu'on Irouve dans les manuscrits se i'a[)|iortant à cet art est mêlé de fables. Il y est l'ait mention des trois chevaliers à langue dorée de la cour du roi Arthur, des trois ])ardes Merlin Amhrosius, Merlin Morvryn, Taliesin, des trois princes amoureux. Talicsin, qui vivait au quatrième siècle, prenait le titre de prince des bardes, des prophètes et des druides de l'Occident. Nous n'avons que des noms de bardes et de poètes et pas un seul chant authentique. Peu nous importe
donc de savoir que l'un s'appelait Gildas, l'autre Aneurin, un autre Cellan Bencordd. Les noms de Fingal, de Fergus et d'Ossian, bardes fameux, sont restés associés à un genre de littérature. Ce qui peut intéresser le lecteur, à cause de la tradition qui est encore vivante dans la partie occidentale de l'Angleterre, c'est l'organisation séculaire des bardes. Une catégorie comprenait les poètes, les historiens, les érudits en science héraldique. Une autre classe était celle des bardes musiciens, joueurs de harpe portant le titre de docteurs en musique, les joueurs du crouth à six cordes, les chanteurs. Ces chanteurs gallois, comme les aèdes de l'ancienne Grèce, devaient être des hommes instruits, puisqu'on exigeait d'eux neuf années d'études. On ne se contentait pas de leur demander d'être habiles à jouer de la harpe et du crouth, d'exécuter des airs avec variations, des morceaux difficiles, de nuancer leur voix de manière à exprimer divers sentiments, de connaître les vingtquatre espèces de rythme musical : ils devaient savoir en outre les vingtquatre mètres poétiques ; composer des chants conformes à cette mélrique, lire et écrire le welche, et rétablir au besoin le texte corrompu des anciens poèmes. Je doute que beaucoup de lauréats de nos Conservatoires puissent passer un examen français aussi compliqué que cet examen welche !
Jusqu'au règne d'Elisabeth, la corporation des bardes maintint la collation de ses grades dans des assemblées ap|ielées Eisleddvod, qui avaient
Harpe bretonne à 10 cordes (ix» siècle) (Ms. (le Saint-Biaise.)
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lirii l()H> les Irois mus. On t'Iiiil iioihiik'' siiccossivcinriil hacliclici', iiKiilrc es aris, prdt'i'ssciir.
Ces Iradilioiis se soiil IranslormcVs on une sorte d'assoeiation appelée Royal Cambriaii Inslilutiou, qui a donné à [ihisieuis lejuises des concerts dans lesquels on a entendu des airs welclies exécutés sur des harpes galloises, sans pédales, à trois rangs de cordes dont un rang donne les demi-tons.
Edouard Jones, barde du prince de Galles, a publié l'u 17!*i et en 180'2 un travail très étendu sur cette partie de l'histoire de la musi(jue dans le pays de Galles.
Le plus ancien barde connu dans l'histoire de l'Irlande est Fergus, dont les poésies ont le même objet que celles des bardes bretons : l'excitation à la guerre et l'éloge des héros. 11 vivait au quatrième siècle. Lorsque saint Patrick évangélisa au cinquième siècle l'Irlande, la véritable civilisation s'y introduisit etlit de tels progrès, qu'à l'époque de saint Colomban la musique et la poésie étaient aussi perfectionnées que dans les pays les plus favorisés. Au dixième siècle, le roi O'Brien Boirohen passait pour un habile musicien ; on montre encore au Muséum de Dublin la harpe dont il se servait et dont Jos. Walker a publié le dessin, que nous reproduisons ici. Celte harpe irlandaise a vingt-huit cordes, et la table d'harmonie, percée de quati'e ouïes, est très large à sa base. Son nom eslclarscarh.
Jusqu'à la fin du quatorzième siècle, époque à laquelle Richard II soumit au joug de l'Angleterre les rois de l'Irlande, les bardes étaient honorés à ce point qu'ils étaient toujours admis à la table royale des quatre chefs des comtés, « mangeaient à leur escuelle, dit Froissard, et buvaient à leurs hanaps ». Cet usage fut modifié au grand déplaisir de tous. A partir du jour où le joug de l'oppression pesa sur ce pays, les chants devinrent mélancoliques et eurent principalement pour objets les regrets de la liberté perdue et les malheurs de la patrie. Les bardes irlandais continuèrent à jouii' dans le peuple d'une sympathique considération jusqu'à la fin du siècle dernier. Chose singulière, beaucoup d'entre eux étaient aveugles, comme si la cécité leur avait fait adoj)ler cette profession de préférence à toute autre, parce qu'elle leur permettait de rendre encore des services à leur patrie, en fortifiant les cœurs et en les entretenant dans les nobles espérances de la délivrance à venir. Dans un meeting qui eut lieu à Belfast en 1792, on constataque, sur dix bardes, six étaient aveugles.
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On il crtiiservé los noms des ]i;ii{los les plus liahiles du siècle (leriiier qui onl joué do la harpe et chaulé leurs poèmes jusque dans un âge avancé. Ce sonl Cormac Comnion, Turlough U'Carolan et Denys Ilcmpson, tous trois aveugles.
OuanI à l'assei'lion singulière de Fétis (jui a prélendu étahlir une connexilé enire la gamme des h'iandais et celle des Hindous, en raison de \a suppression de la troisième note et de la sixième, elle résulte d'une théorie chiméri({ue que ce savant a puisée plutôt dans son imagination que dans les faits. 11 s'est trop li<îté de conclure du particulier au général. Si l'on remarque dans quelques mélodies irlandaises l'ahscnce d'une ou de deux notes de l'échelle, si par exemple la quatrième note ne se fait pas entendre dans la mélodie sur la(|uelle Thomas Moore a écrit une de ses ])oéti(jues chansons, The hist Rose of saïamer, c'est à l'inspiration du musicien qu'il faut attrihuer ce fait fortuit, et non à un parti pris systématique. La [dupart des mélodies irlandaises offrent les sept notes. N'avons-nous pas eu à la hn du siècle dernier des romances à trois et quatre notes. Jean-Jacques Rousseau, en écrivant la sienne, ne s'est guère préoccupé d'imiter une ràginie ou un rektah : il a cherché la naïveté et la simplicité, et comme il y a mis de l'affectation, il n'a pas même trouvé cela.
11 y a hien peu de différences enti'e les anciennes hahitudes musicales des Ecossais et celles des Irlandais. La harpe dite calédonienne a la même forme que celle du roi O'Brien ; la cornemuse ha(j-pipe ressemhle à la pibuu des Welches, au cuisleycuil des Irlandais. Toutefois, à partir du quinzième siècle les progrès furent sensihles en ce pays, par suite des relations avec la France et surtout du goût prononcé du roi d'Ecosse Jacques l'"' pour la musique. Captif en Angleterre pendant dix-huit ans, il avait trouvé des consolations dans l'exercice de cet art. Il composa en dialecte écossais des chansons, des hallades, des lais, des airs de danse, et l'on est tenté de croire qu'il vit aussi dans la musique un moyen d'adoucir les mœurs de ses sujets, qui portaient encore de trop nomhreuses traces de la férocité des Scols, des Pietés et des vieux Celtes devenus les Calédoniens. On ne saurait contester au roi Jacques des talents de poète et de musicien. Ils ont été affirmés par les historiens de l'Ecosse : Walter Bower, Hector Bœthius, Buchanan, l'évèque Tanner, par les Italiens Alexandre Tassoni et Berardi. Le prince jouait avec hahileté de la cornemuse, du psaltérion, de l'orgue, de la harpe, du luth, de la flûte, du tympanon. Ses œuvres poétiques ont été publiées à Edimbourg en 1785. Quoiqu'il ne soit pas fait mention des rebecs et des violes parmi les instruments joues par le roi Jacques, d'après le témoignage du chroniqueur du (piin/ième
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siôclo Waltor Bowor, il est jirolial)lt' (luc c"ost à lui qu'on en doil l'iiilro- (luctioii on Ecosse, puisque au siècle suivant on les voit employés en pi'and nombre dans une sérénade donnée à Marie Stuarl, lors de son reloue en Kcosse après la mort de François II. Un témoin oculaire et auriculaire, Brantôme, raconte le fait en ces termes, avec son exagération habituelle : « Estant logée en bas en l'abbaye d'Islebourg, vindrenl sous la fenestro cinq ou six cents marauls de la ville, lui donner aubade de mescliants violons et |ielits icliecs, doiil il n'\ a faule en ce pays-là; et se mirent à chanter psaumes, tant mal chantez et si mal accordez, que rien plus. lié 1 quelle musique et quel repos pour sa nuit! >>
Los gammes incomplètes supposées par Félis sont aussi attribuées par lui aux Écossais, et il cite deux ou trois exemples de mélodies dans lesquelles il manque une ou deux notes ; mais il en cite une autre très ancienne dont la notation contredit absolument sa théorie, puisque toutes les notes de la gamme s'y rencontrent. Au sujet de ce chant je forai remarquer (|u'il arrive trop souvent que des auteurs reproduisent comme des documents originaux des airs notés par des voyageurs ou des compilateurs peu versés dans les connaissances musicales, qui écrivent tout de travers les mélodies qu'ils entendent, n'observent ni la mesure, ni les accents, ni les points d'arrêt. 11 ne suffit pas de connaître le solfège pour noter avec exactitude des airs populaires dont le caractère diffère beaucoup de ce qu'on a l'habitude d'entendre, il faut être un pou compositeur. On ne saurait méconnaître chez Fétis la possession des facultés nécessaires pour saisir et exprimer fout ce qu'il a pu entendre, mais on peut lui reprocher d'avoir accepté avec trop de confiance et de crédulité dos transcriptions inexactes; on pourra constater la justesse de mon observation en comparant sa notation de la mélodie The hifjhhnul Laddie avec celle que j'ai refaite, on peut le dire, « d'après nature » et que voici :
Tiif I:i«-lan,[ lads tliiiik
i]\- liiio : ])iit 0 tlu'vre vuiii
lien, aiid iiiaiily luoks ol' no liijjli - liiiid Lad - die!
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Autant cotto nu'lixlio offre peu d'inlénM dans la Iranscriplion repimluilo par Fétis, autant elle conserve ici son originalité propre avec sa mesure binaire et ternaire selon l'inspiration générale du poète chanteur. Ces mesures fi'é(iuenles à cin(| temps ne sont pas rares dans les mélodies écossaises liien comprises. Boïeldieu l'avait remarqué et, dans son opéra de la Dame Blanche, il a noté à cinq temps la lin de l'air charmant : VteuK, (jcnlUk dame, sur les paroles : Déjà la nuit, déjà la )inil plus nombre. Boïeldieu a introduit plusieurs motifs écossais dans son opéra et il a indi(jué ces emprunts expressément sur sa partition.
Jusqu'au onzième siècle, époque de la conquête de l'Angleterre par Guillaume de Normandie, la musique fut pratiquée chez les Ânglo-Saxons, comme chez les autres peuples du Mord, par les scaldes ou bardes, par des ménestrels ou gleenien, concurremment avec les clercs et religieux des monastères, très nombreux depuis l'apostolat de saint Augustin. La poésie et le chant furent encouragés par le roi Ethelbert, par saint Benoît le Saxon, par le savant illustre Bède, par Alfred le Grand ; ce prince, à la fois poète et musicien, se déguisa en scalde pour |iénélrer dans le camp des Danois. 11 les charma par ses chansons et son jeu sur la harpe, surprit leurs secrets, examina leurs positions, sortit de leurs retranchements sans être reconnu et remporta sur eux peu après une victoire com[)lète.
Harpe anglaise J l'2 corde (Ms. Bibl Pans, n" 1110.)
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Un lies poêles musiciens les plus renommés de ees temps iinciens ('ut Cœdmon, moine de l'alibaye de Sainle-Ililda, doni on a ((Hiscrvi' des ouvrages.
Il est certain que la inusi(|U(' élail assez cultivée chez les Anglo-Saxons, même avanl la conquête, puisque nous voyons dans les manuscrits de ce temps le j)saltérion, la rote, des petites harpes à onze et treize cordes, des violes a[)pelées /iddlr, des cithares.
lliii|ii.' à 11 coriks.x- siOcli').
lAnolc-Saxoiis.)
Kiilille, violes. (Aiigio Saxon
des cornets et trom[ielles; on y remanjiie aussi le Itorn-hiiijle des \Ve!clies. devenu un cornet île chasse en ivoire yarni d'ornemenis d"arnent.
Cornet anglo-saxon.
Troniijos anglo-saxonnes.
Trompeltc soutenue par une fourche. (Anglo-saxons.)
et ipiciquefois transl'oiiiK' eu liaiiap ou vase à hoire, des espèces de hassons ou trompes très longues, des tuhes qu'on assujettissait sur une fourche, le pib-yorn, sorte de cor anglais, enfin les orgues pneumatiques
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et hydrauliques. Une r('|iivs('iilnlioii tirée ilu psautier il'Edwiu, qui ilalo (lu dixième siècle, nous fait assister à la constiuclion ou à l'essai d'un ori;ue. I,es réservoirs cvliiidriiiues s'élèvent sous la pi'ession de quali'C
Lor wek-lie. Pih-gorn. car in-iinilir iuiplais.
leviers pendant (|ue le faeteur et son aide placent les tuvaux sur le sommier. Je reviendrai plus loin sur ce document qui appartient au chapitre sur l'orouc.
Jusqu'aux Minnesinges des douzième et treizième siècles, l'histoire ne nous fournit pas do mélodies germaniques distinctes des chants religieux en usage dans les autres pays de l'Occident. Avant Charlemagne, rien de particulier à signaler que les traces visibles d'un matérialisme grossier dans les chansons populaires et d'une très singulière tolérance dans les monastères de femmes, où l'on chantait des chants d'amour, où on les copiait et on les communiquait librement.
En 789 un capilulaire défend aux religieuses de chanter ces amoureuses mélodies et de les transcrire. Saint Boniface obtient du pape Zacharie (741-752) une sanction pénale contre ceux qui chanteront des chansons impies et obscènes. Nos anciens rois, les évèques germains et francs encouragèrent les chansons héroïques, les louanges des belles actions, et en cela ils préparèrent ces chansons de gestes qui enflammaient les courages et burinaient dans les âmes le sentiment de l'honneur.
Jusqu'à l'époque des croisades, où l'élément latin devint prépondérant, les Franconiens, les Wcstphaliens, les Teutons, les Saxons, les Danois et les Suédois résistèrent à l'influence romaine et gallo-romaine. Ils conservèrent leurs langues respectives même dans l'exercice du culte lorsqu'ils furent convertis à la religion chrétienne; ils adoptèrent quelques formules, telles que Kyrie eleison, que le peuple chantait en toute occasion comme refrain après des cantiques en langue teulonique ou théotisque.
L'évèque et les clercs entonnaient-ils le Te Deuiii ou une autre prière, dans quelque circonstance importante, le peuph; répondait Kt/iie eleison.
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On Iniinc ciicdrc à l;\ lin de diverses pi'ièi'cs eu lani^iie ln(les([iie lu Iradiiclidii des deii\ mois i^i'ees : •< Ilcrr. crlxniie dicli «.
(ici ;illaclienieiil à la lanii;iie aiitocliloiie, celte i'ésisl;i'ee à l'iidliienco exli'i'ieiii'e est inhérente au eai'aetère iicniiaiu. Mais il ne au! pas ci'oire (•e|iendanL (jue les elasses lelti'ées aient |ioussé le patriotisme aussi loin. Car, à jiartir du treizième siècle, il y a eu une civilisation germano-latine qui a produit des œuvres considérables et coopéré aux progrès des sciences comme à enrichir le domaine de l'imagination. L'érudition toutefois a été surtout l'objectif des intelligences en Allemagne.
Si l'écriture runiciue, qui a de n(unl)reuses analogies avec les neumes, nous offrait comme ceux-ci ([uelques éléments de traduction, nous pourrions juger si la musique des Scandinaves était en harmonie avec hsur poésie. Les légendes de (■('< peuples du Nord ont été réunies dans leur grand poème national, VEddtt. Le Jupiter des Grecs, le Tentâtes des Germains, c'est ici Odin. Tlior, son fds, est le dieu de la force, l'Hercule des régions hyperboréennes; Baldur, deuxième fds d'Odin, en est l'Apollon. Tyr remplit l'oflice du dieu Mars; enlln la femme d'Odin, qui est aussi sa fille puisqu'il est le père des dieux, c'est Vénus sous le nom de Fréia. Toutes ces divinités habitent le Walhalla, l'Olympe de la Scandinavie.
On comprend qu'une mythologie aussi conforme à celles que le genre humain a inventées sous toutes les latitudes pour exprimer ses sentiments religieux, ses aspirations et ses terreurs, ses espérances et ses craintes, pour supernaturaliser les forces et les phénomènes de l'ordre physique, on comprend que cette mythologie a dû inspirer les poètes et les musiciens. Aussi les scaldes remjdirenl auprès des rois danois, norvégiens et suédois les mêmes fonctions qu'ailleui-s les l)ardes et les ménestrels. Leurs récits légendaires et mythi(jues ont reçu le nom de mrjas, et il s'en trouve dans le nombre de très dramatiques et de très touchants. Des auteurs ont publié les airs de quelques sagas. Je ne crois pas que ces morceaux aient été bien traduits. Mais il y a des mélodies plus modernes et pleines d'une grâce poétique délicieuse. M. Ambroise Thomas en a introduit quelques-unes dans son opéra iVHamlct, que Mme Christine Nilsson a interprétées avec d'autant plus de style et de charme que c'étaient des airs de son pays. Les sagas étaient chantés par les scaldes avec accompagnement de harpes de petite dimension et assez légères. En 1659 et en 1754, des paysans danois du duché de Schleswig trouvèrent enfouis dans le sol de grands cornets en or massif et pur qui ont dû servir dans les cérémonies religieuses du culte d'Odin. Des érudits les examinèrent et virent sur leurs anneaux des figures fantastiques et des inscriptions runiques; plusieurs
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(l'iilc'iviil, (1(! les oxj)li(jiier, iiuiis leurs inlcrpivlalioiis ne s'accoi'ilèrcnl pas.
Au nombre des découvertes faites au conimcncenieat du siècle dans des tourbières de l'ile de Fionie figure celle de deux grands cors de guerre en bronze, instruments qu'on appelait lûdr. On voit ici la figure d'un de ces instruments, qui sont bien conservés, ils ont une longueui' d'un mètre soixante-dix centimètres, et leur pavillon est dirigé de manière à passer j)ardessus l'épaule.
Le mot riaïc signifie " lettre, son » et même le signe d'une cliose; mais comme il y avait beaucoup d'aibilraire dans le dessin du signe, il n'est pas facile de traduire les caractères runiques. Le résultat le plus satisfaisant a été obtenu par le P. Cabier, le savant archéologue, parce qu'ayant borné ses études aux almanacbs, aux calendriers et aux signes des saisons, des travaux agricoles et des occupations rurales, il a pu comparer entre elles les entailles faites au couteau sur des plancbettes de bois à l'usage des paysans danois et norvégiens, et arriver ainsi à reconstituer une langue qui n'est autre chose qu'une séméiographie primitive et toute de convention. J'incline donc à croire que les mélodies n'étaient pas notées et se transmettaient par tradition orale chez ces peuples du Nord.
11 n'en a pas été de même dans l'Europe centrale : les manuscrits renfermant des chants sont encore assez nombreux, mais l'écriture neumaliquc est un obstacle presque insurmontable à leur claire interprétation.
Dans son ouvrage sur la Finlande, Léouzon-Leduc a décrit les mœurs douces des habitants de ce pays de manière à faire ressortir leur caractère poétique. Je ne puis résister au désir de fiiij'e connaître au lecteur ce chant de berceuse des nourrices finlandaises :
« Dors! dors, doux oiseau de la i)rairie; prends ton repos, rouge-gorge, prends ton repos; Dieu t'éveilleia dans son bon temps; il t'a disposé un joli rameau pour t'y reposer; un rameau agi'éablenient voûté avec des feuilles de liouleau. Le Sommeil est à la porte et dit : N'y a-t-il pas ici un petit enfant, un iietit enfant endormi dans son berceau, un petit enfant emmailloté, un petit enfant rej)osanl sous une couvertiue de laine? « On
Lûdr, cor Scandinave en bronze.
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coiiviciulra <|iii' li' sciilinicnl de la iKilurc a iiiiciix iiisiiin'' les nourrices dans hs lupas do la Finlande (|ne ees l'einmes on lilles nonnandcs affublées par nos Parisiennes de lonys e( larges rubans de soie el (|ni no savent dire à leurs nourrissons que le stupide refrain : « Do do, reiilaiil do, l'ennuit dormira lanlôt ».
En Finlande, dans eelte eonirée âpre e( peu peuplée, la vie patriarcale développe les senliinonts humains, élevés el alïoctueux : de là le goùl de la poésie el de la musique.
C'est le pays dos rimas chantées par des bardes appelés ruitoia, poêles qui accom[)agnonl leur chant de mouvements cadencés.
Les Finlandais ont des j)oèmes nationaux qui montrent combien la nature de leur esprit et de leurs sentiments les prédispose au culte de l'art musical. Leur épopée, qui date d'une époque bien antérieure au christianisme, le Kalcaala (traduit par Léouzon-Leduc 1845, 2 vol.), est l'histoire du héros Wainœmonien, sorte d'Apollon hyperborécn,dieu de la musique, qui, par la puissance de son art, devient le maître
de l'univers. Il serait possible que la légende d'Orphée fût parvenue des bords du Strymon au lac Ladoga.
Les runoia accompagnent leurs chants improvisés avec un instrument appelé kunlèlc ou luirpu, sorte do psallérion à cinq cordes, formant la première quinle de la gamine mineure.
Kantéle à 5 cordes ou Ilaipu.
Instrument de la Finlande.
ACCOUD DE LA KA>TÈLE OU IIARPU DES FINLANDAIS
Le rythme des runas a un caractère antique. De même que chez nous l'ïambique diinèlre des Latins a passé dans nos hymnes d'Eglise et a laissé sa trace dans notre poésie lyrique française, dans les odes de J.-B. Rousseau cl jusque dans la chanson el le couplet, de même une certaine forme métrique très ancienne est demeurée populaire chez les Finlandais. Félis y a vu une mesure à cin([ temps ; je crois que c'est une erreur. ]1 n'y a pas de rapport entre ce rythme et celui que Boïeldieu a emprunté à cerlaini's inéiodies écossaises. Voici ce chant riinique :
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CHANT RUNlnUE l'O IM' LA 1 liE DK I,A FINLANDE >- ::^
K;i-VY kas - kv tai - va -lias - la. ka-\v kas - kv lai -va -lias - tu
kai - kiii iouoiidon liai - di - al - lai kai kcii Iduoiulon liai - di - al - lai.
« Un coninuuKlcincnl nous vint ilu ciel; dans tout le monde il est retenu. «
Si l'on tient compte de l'accent de la partie lorte des temps, on verra ici quatre vers réguliers composés de trois ïambes et d'un spondée. Les conjectures que j'ai supposées au sujet de la transmission des légendes grecques sont ici conlirmées. Les Finlandais ont dû conserver des traditions du cycle orphique. Le caput marmoreum et la frigida lingua du dieu des vers et de la musique, si dignement chanté par Yirgile, sont pour quelque chose dans l'adoption de ces rythmes harmonieux.
Un chant de l'Ukraine a été répandu par les Bohémiens dans loule la Russie et jusqu'en Finlande, où on l'a adapté à une chanson d'amour :
CHANT DE Ll'KRAINE
Les chants des peuples du Nord en Furope et en Asie ap[iarliennent presque tous à la tonalité telle qu'elle a prévalu en Occident depuis trois siècles. Quoique le chant suivant du Kamlschatka ne finisse pas par la tonique, il ne s'en éloigne pas sensiblement :
i.A Mrsiori' ciiF.z f,ks i'KUPLEs nu Nonn.
(l:iniiilsi-|ic, li:iMiili.i Umik lia.
Ce ijiii signifie :
« Ilariii iliunlc. Il;iria danso encore et toujours.
Le clianl siiivanl tles Tarlares siliériens est eu mineur
Koni ni ke, jior^'ossiné. . _ . . .
Cet air des Kamacliins (Russie d'Europe) appartient aussi au modo mineur :
Il est constant que l'échelle dia(oni([ue se retrouve chez tous les peuples, mais que, loin du foyer de la civilisation qui se déplace sans doute, comme une planète, mais qui hrille et éclaire là où il est, le défaut d'éducation, de culture et de science laisse les notions musicales à l'état rudimcntaire. Faute de greffe, l'églantier reste églantier.
11 faut reconnaître que l'imagination des écrivains attribue souvent un caractère poétique au chant de ces peuplades lointaines plutôt d'après les sentiments qu'ils en éprouvent qu'en lesjugeanten eux-mêmes, absolument comme Chateaubriand a donné à Cliactas et à Atala des sentiments délicats, l'éloquence enthousiaste et touchante des âmes pures, des jiensées élevées et généreuses. 11 y a là une transition de l'objectif au subjectif qui doit faire apprécier les bienfaits de la culture intellectuelle et la valeur d'un ensemble de traditions, d'impressions littéraires et artistiques, riche héritage des ancêtres dont on ne saui'ait se montrer trop reconnaissant.
CHAPITRE X
CHANTS DE L'ÉPOQUE CA RLOVINGI ENNE. — ÉPOaUE ROMANE. — FABLIAUX. — CHANSONS. - XIII ET XIV SIECLES. - JONGLEURS, TROUBADOURS, TROUVÈRES, MÉNESTRELS. — MINNESINGERS ET MEISTERSÂNGERS.
Après reffomlrcmonl de riMii|)iro romain ot poiidaiit l'époque dos invasions Itarliaros, les arts suliirenl une éclipse, et ce fut Charleraagne qui les rwiiit en lumière en les associant à ses vastes projets de rénovation. de civilisation chrétienne.
Il V eut sous Charleraagne une vérilaMe renaissance des lettres el de la musique sacrée. En effet, il reste peu de traces de l'état de l'art mu>ical sous les Mérovingiens. Selon le (('moignage de Grégoire de Tours, il veut à Reims, au baptême de Clovis, une musique qu'on trouva si admirable, que ce roi, concluant un traité de paix avec Théodoric, roi des Ostrogoths, V inséra un arliclc (jui l'obliiicail à lui envoyer un bdii joueui' de cithare et une troupe de musiciens d'Italie.
La reine Ingoberge, femme de Cariberl, avait recours aux charmes de la musique pour retenir dans son palais le mi, qui aimait passionnément la chasse.
Enfin ce fut après avoir entendu chanter Xanthilde dans l'alibaye de Romilly que Dagobert eu fut épris et l'épousa.
Voici les chants qui paraissent avoir été les plus populaires peiulant cette période.
1° Au septième siècle, le Chant de la victoire de Clotaire sur les Saxons, composé en langue teutonique et ti-anscrit en latin : De Chlotario est cancre.
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Ilildegaii'c, (''vr(jiu' de Mcaiix sous Charles le Cliaiivc, dil (juc ce cliaiil volait do liouflie ca jjoticlio, (juc les ronimcs le chaiilaionl en daiisanl et en liallaiil des mains.
2° Au neuvième sièele, la Clianson en riioniieui' de I^ouis le Gernianitiue, vainqueur des Normands en 881 :
Eiiiau Kuiiinj;, wciz ili, lliizsil lier llliKliiiK.
« Je connais un Roi, il se nomme Louis. «
5° Le Chant sur la halaille de Fontanet par Angelbert, à l'occasion de la lutte fratricide des fils de Louis le Débonnaire : « Aurora cum primo mane tetram noclem dividens. » Cette bataille terrible coûta la vie à quatrevingt mille liommes.
4° Le Planctits Karoli, complainte sur la mort de Cliarlemagne, dont on a vu précédemment le texte et la musique.
5° Une sorte d'élégie pleine d'un charme mélancolique, composée par Godeschalk, moine de l'abbaye de Fulde, pendant son exil en Italie :
0 ! quld jiibcs, pusiole ?
Qiiare mandas, liliolc, Carmen dulcc me cantarc ?
G" Au dixième siècle, le Chant en l'honneur d'Othon III :
Magnus Cirsar Otto,...
7" Une Chanson de table :
.lani dulois aniiiM, vonilo Qiiam sicul C(ir iiicuni diligo.
8" L'Ode à Phyllis d'Horace, notée en neumes, que j'ai donnée dans un chapitre précédent.
9° Au onzième siècle, la Lamentation de liachel.
Il y avait des chansons guerrières sur les exploits de Renaud de Monfauban, sur ceux de Roland, que les soldats chantaient en allant combattre. Guillaume de Normandie fil entonner la Clianson de Roland avant la bataille d'IIastings. 11 faut entendre par là un fragment du poème connu sous ce nom
CHANTS CAr.I.OVINC.lKNS. -fil
OU (les slropla's sur le uiruu' sujet. KIK' t'Iail cucurL' ijoitulaiic au Icêujis (lu roi Jean : car, renlciKlaut chauler par uu soldat le jour de la balaillc do Poitiers, il dit : « 11 y a longleiups qu'il n'y a plus de Roland, » et le soldat répondit : « Il y a aussi longtemps qu'il n'y a plus de Charleniapne. »
Pendant la période romane, les chants populaires sur des paroles profanes ont l'Ié adaptés à des poésies latines dont le sujet était religieux. On a un catitiiiue en Flioiineur de la Vierge Marie sur l'air du Ijii (VÀaliz (Alice) :
Canins (le Domina |insl rantuni Aaliz, des poésies rimées latines sur le Lui iF Amour : Post moiluin libidinis,
sur le Lai des Fleurs :
Post niodniii llrirnni.
Nous verrons dans la suite de cette histoire que cette fantaisie, assez rare aux dixième et onzième siècles, fut reprise et pratiquée jusqu'à la dernière inconvenance pendant les quinzième et seizième siècles, et qu'au commencement du dix-neuvième les cantiques des missions, devenus populaires sous le nom de Cantiques de Sainl-Sulpice, furent adaptés à des airs tirés des comédies à ariettes et des opéras-comiques en vogue.
Par contre, on trouve aussi, à une époque reculée, des chansons profanes sur des mélodies liturgiques ; mais le cas est rare et on ne l'a revu depuis qu'aux époques révolutionnaires où l'intention de la parodie était manifeste. Si, aux quinzième et seizième siècles, on échafaudait un savant contrepoint sur des thèmes populaires comme celui de l'Homme armé, le texte latin remplaçait les paroles vulgaires.
Il est vraiment extraordinaire qu'on n'ait donné nulle part une notation passable d'un chant aussi historique que celui qu'entonnèrent les croisés partant pour la Terre Sainte au onzième siècle. Ce chant se ti'ouve dans un manuscrit de Saint-Martial de Limoges, actuellement à la Bibliothèque nationale. La traduction qu'en a donnée Fétis est tout à fait déi'ectueiise, faute d'avoir observé le r\lbme du vers. Il suffisait de s'en
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inspirer pour rolrouver le véritalile sens de ce chant simple, populaire el entraînant :
CHANT DES CROISES
Toni|io (li Mai'cia.
Je - ru - sa - loin mi - ra - bi - lis,
Urhs lu
r J ir r ^ 1^ '\^^'^U' nr"f J ro^
a - ti - or a - li - is,
Quam
per - ma - nés op - ta
lis,
r.au
(Icn - ti
IdIS
se - lis.
Abailnrd, célèbre par ses infortunes, est l'auteur de poésies remarqualdes. J'en ai recueilli et publié un certain nombre dans mon Histoire de la Poésie chrétienne du quatrième au quinzième siècle\ Il était musicien, et le manuscrit des chants composés par lui existe dans la bibliothèque du Vatican. Héloïse, dans une de ses lettres, parle de la suavité de sa poésie et de sa musique, qui lui avait mérité, dit-elle, les suffrages de tous : « Carmina et cantus tuura in ore omnium nomen incessanter tenebant. »
Abailard avait écrit à Héloïse : « L'amour m'ayant embrasé le cœur, si j'inventais encore quelques vers, ils ne parlaient plus de philosophie, ils ne respiraient que le langage de mon vainqueur. Plusieurs de mes petites pièces sont chantées dans nos villes, » etc. (Epist. I.)
Héloïse lui répondit : « Parmi les qualités qui brillaient en vous, deux surtout m'enflammèrent : les grâces de votre poésie et celles de votre chant; toute autre femme en aurait été également enchantée. Lorsque, pour vous délasser de vos exercices philosophiques, vous composiez en mesure simple ou en rime des poésies amoureuses, tout le monde voulait les chanter, à cause de la douceur de votre expression et de celle du chant. Les plus insensibles aux charmes de la mélodie ne pouvaient vous refuser leur admiration. Comme la plupart de vos vers chantaient nos amours, mon nom fut bientôt connu par le vôtre. Les sociétés particulières
\ Gaume. 2 vol. in-8. 1870.
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cl piililiiiues ne lelc'iilissuiciil (juc du nom d'ilrloisc; k's fcmiiics onviiii(!iil mon bonheur. Héhis ! (|U(' sont dovcnns ces temps heureux! qu'ils sont chnn--és ! » (Ejiist. II.)
Les éditeurs des œuvres d'Ahaiiiu'd ont né^lif^é \c poète et l'arliste |)onr ne voir en lui, et bien à toit à mon avis, qu'un précurs(!ur de ce qu'ils appellent la libre pensée. La plupart ont lu ses œuvres poétiques avec une telle légèreté que les fautes Iburmillenl dans leurs éditions. C'est ainsi qu'on lit dans celle publiée par M. Cousin le titre suivant : PUmctus Jacob super fîlios suns. Ce qui est incompréhensible et même contraire au sens de la pièce. L'abréviation dans le manuscrit a été mal lue. Il ne s'agit pas des fils de Jacob, mais uniquement de son fils Benjamin, « filium suum ». 11 n'est question que de lui dans cette pièce charmante et l'on y sent vibrer le cœur du père d'Asli'olabe'.
Les historiens d'une école (jui s'est dite libérale, « contemptores temporis acti », ont habitué les esj)rits à considérer le moyen âge comme un temps d'ignorance et de barliarie, comme une époque triste et sombre, où l'on n'avait d'autres distractions que des fêtes religieuses et le chant des litanies, où l'oppression des grands et la servitude des petits étaient la règle, où les droits étaient méconnus, la justice absente ; en un mot, ces tyrans de la vérité ont tracé du moyen âge un tableau qui le rend odieux. En vain objecte-ton que, depuis les Capitulaires de Charlemagne jusqu'aux Institutions de saint Louis, le peuple, les artisans, les bourgeois ont été protégés par des lois, des coutumes et qu'ils se sont souvent protégés eux-mêmes par la force ; en vain rappelle-t-on la vigilance que nos anciens rois apportaient à punir les seigneurs qui abusaient de leur puissance. Toute cette partie de l'histoire est demeurée dans l'ombre. Elle existe cependant, et depuis plus de cinquante ans des travaux persévérants puisés aux sources mêmes ont démontré que la vie humaine s'est écoulée pendant de longs siècles dans des conditions meilleures que celles qu'on expose avec tant de parti pris. D'ailleurs, à part les invasions, les guerres civiles et extérieures dont notre dix-neuvième siècle a offert le spectacle dans des proportions telles qu'il n'a rien à reprocher aux siècles passés, il y a eu un progrès incessant dans le sens de la vraie civilisation, des ti'avaux intellectuels immenses, une production artistique prodigieuse par sa fécondité, dont nos bibliothèques, nos cathédrales et nos musées conservent encore, après six, sept et huit siècles, les témoignages irrécusables.
1. Cannina e poelis christianis c.rccrpta et pcrmidtas inlerpretalioncs adjecit F. C. Ouvrage cité, pages 427 et suiv.
5Gi iiistoirf; dk la musique
Les formes hiéralùiucs oui (1(11111110 non sonlcmcnl en Friiiicc, mais tlans loul l'Occident depuis le cin(|uième siècle jus(|u'aux appioclies de la Uenaissauce; cela esl inconteslalile, elje Irouve que c'est être juste que de leur reconnaître une iiiflnence heureuse et protectrice, puistju'on leur doit une organisation sociale hieii sup(''iieure à celle des jieuples qui n'ont pas subi son action. 11 sul'lit de tourner ses regards vers l'Asie, el l'exlrème Orient, l'Inde, la Chine, les îles, et de les ramener vers l'Afrique du Maroc au Caire, de la Nigritie au pays des llottenlots.
Ce sont là les grandes lignes de l'observation judicieuse et impartiale de l'historien. 11 y a des faits spéciaux d'une importance moindre et qui ont leur valeur pour l'objet qui nous occupe ici.
Dans tous les temps et sous toutes les latitudes l'homme vit avec ses croyances, ses sentiments, ses plaisirs, ses passions. Il donne cours aux mouvements de son âme, aux fantaisies de son esprit et aux exigences de ses sens.
Je n'ai pas à décrire ici . les manifestations plastiques de ces choses, mais seulement leur existence en ce qui concerne la musique.
Comme dans l'antique Rome, le peuple a eu ses artistes, ses mimes el ses alellanes. C'étaient les jongleurs, les histrions, les ménétriers ou ménestrels, les danseurs, les joueurs de rote et de vièle, les trouvères el les troubadours.
On a conclu à tort, du profond silence de l'histoire à l'égard des chants populaires composés et chantés avant le douzième siècle, qu'une transformation s'était opérée dans les mœurs publiques à cet égard, et l'on s'est étonné de la profusion subite des chansons, lais, sirventes qui se sont répandus du nord au midi.
La raison en est simple. Il faut attribuer ce fait non à une disposition nouvelle des caractères, ce qui sei'ait inadmissible, mais au progrès des lettres et de l'instruction. Dans les sociétés païennes, la littérature, la poésie n'étaient cultivées cjue par les hommes privilégiés, opulents, la plupart gens de cour et de loisir. Le christianisme, en encourageant la vie claustrale et en faisant prévaloir la spiritualité, a fait apjiel aux gens de toute classe et en a peuplé les monaslènîs. On pensait, on composait des poèmes, on les écrivait; on notait les chants, assez mal, mais on les notait; ce qui n'avait presque jamais lieu, même à l'époque gallo-romaine, on en multipliait les copies. Les anciens chants qui avaient fini par s'effacer de la mémoire furent remplacés par d'autres, et ceux-ci nous sont parvenus parce qu'ils ont été écrits.
Les nouvelles recrues de rintelligencc el de l'art, appartenant à toutes
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les fiasses, composôi'Oiil leurs cliaiils dans leur langue, ceux-ci en lalin, ceux-là en ntmaii, d'anlres dans le diaircle de leur iiruvince.
Toul cela est anlérieur aux croisades. Il esl donc inexact (rallrilnier aux Sarrasins et au séjour des Occidenlaux en Palestine la forme des chansons des troubadours et des minnesinfiers. Je ne conteste pas que ç,\ et là quelque croisé n'ait rapporté dans son manoir des mélodies orientales à litre de curiosil/'. Mais ce sont là des faits isolés. L'art musical comme les autres arls, au moyen âge el en Occident, a été lalin et est resté latin; bien jdus, c'est surtout dans la Champagne, rile-de-France, la Picardie qu'il s'est développé avec le plus de succès.
Lorsqu'on aura fait une part assez notable à l'influence sarrasine dans l'Aquitaine, à l'inlluence des Wisigoths dans la Provence elle Languedoc, on restera dans la vérité historique siu' le terrain musical.
Sous le rap[iort littéraire, il faudrait un microscope d'une certaine puissance pour trouver des imitations de la i)oésie orientale dans les paroles des sirventes, desy)/a»r/x, des coblax (couplets), des causons (chansons), des vers, des tensons, des jeux partis, des causons redondas (rondes) ; les similitudes se rapportent à la nature des sentiments qui sont les mêmes chez tous les peuples : c'est la louange ou le blâme (sirventes), c'est la complainte élégiaque (planctus), c'est la forme poétique rythmée pour le plaisir de l'oreille (le versus), c'est le dialogue animé et contradictoire (le tenson), c'est la comédie amusante, les jeux partis, c'est enhn l'air à danser (la rcdonda], où une sorte de refrain donne une nouvelle impulsion au rythme.
Quant à la musique, elle ne peut être appréciée à travers les âges qu'avec de sages réserves. La notation en est si imparfaite que, comparée avec le texte, elle doit être modifiée incessamment en ce sens qu'il faut être à la fois paléographe, archéologue, musicien de profession et même compositeur pour remettre sur ses pieds une chanson du douzième siècle. La tâche n'est pas im[)ossible, j'ai essayé de le prouver, mais on accordera qu'elle est difficile.
Pour l'honneur de l'art, il importe de ne pas s'égarer dans l'acception des termes. Le mot jongletir, du mot provençal juglar, signifle joueur (joculator). De nos jours, le terme a des sens bien divers. On dit jouer du violon; on a dit que le jeu de Corelli était inimitable, que celui de Paganini était fantastique, que celui de Yiotti était classique, etc. Il y a le joueur de whist, le joueur à la bourse, le joueur d'orgue de Barbarie. Au moyen âge, la jonglerie était un terme générique qui s'appliquait aux poètes et aux musiciens les plus distingués, comme aussi aux montreurs de singes et aux acrobates.
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Le nom de, li'oultadoui's ne doil p.is èlre i'ei;iu'(|{'' s(Milemenl cnniine s'ajipliquiinl à une ealéyorie de poêles et de nuisieiens de profession, mais à louseenx fjui enllivaienl le (jai sracoir, fussenl-ils due d'Aquitaine, eommc (luiliaunie de Poitiers, ou roi d'Anijieterre eomme IJiehard (iomi' de Lion.
Des pensées délicales se Irouvenl dans les chants des ménestrels et des troubadours; des personnages puissants et même liistorirpies ont composé des poésies et des chansons.
Plusieurs ont joui d'une grande renommée et leurs noms méritent d'être conservés. Au douzième siècle, ce sont : Guillem IX, comte de Poitiers, Bernard de Yentadour, Rambaut III, comte d'Orange, Peire (Pierre) d'Auvergne, Armant de Cotignac, seulement poète, car il faisait noter les airs par un musicien, Pierre Uozier, le roi Richard C(eur de Lion, Roherl I'"' dauphin d'Auvergne, Pierre Ramon de Toulouse, Arnaut de Marueil, (}uiraut de Borneil, qui emmenait dans ses voyages deux chanteurs, Pieri'e Vidal, Bertrand de Boni, Folquet de Marseille, Pons de Capdueil, célèbre poète chanteur et violinisle, Rambaut de Yaqueiras ; au treizième siècle, Gaucelin Faidit, Uc de Saint-Gyr, Aimeric de Péquilain, Pierre Cardinal, Sordel, Guiraut Requier et Perdigon, poêle et violinisle, Blagobres, qui jouait de tous les instruments eu virtuose, de la vièle, de la rote, de la lyre, du psaltérion, de la harpe, de la geige, de la symphonie; un versificateur ajoutait à l'énumération de ses talents cet éloge particulier :
Plain fu (le dobonnairctc.
Por ce qu'il est de si bon sens, Disaient 11 gent à son tems, Que il crt I)e\ des jogléors.
Et Dex de tos les cliantéors.
Beaucoup d'aventuriers, de gens de mauvaise vie et de vagabonds s'introduisaient dans les villes à titre de jongleurs. Philippe Auguste voulait les bannir du royaume. Ge fut alors que les trouvères, chanteurs et joueurs d'instruments organisèrent la ménestrandie, corporation ayant à sa tête un chef élu portant le titre de roi des ménestrels, et dont les statuts furent enregistrés beaucou[) plus tard. Etienne Boylesve, prévôt de Paris au treizième siècle, fait mention d'une ordonnance de saint Louis aussi sage qu'originale. Les jongleurs de toute classe et de tous métiers, surtout ceux qui n'en exerçaient pas d'avouables, accouraient à Paris, et y pénétraient au petit Châtclet, en acquittant le jjéage. Alin qu'on pût s'assurer de la véritaltle profession des jongleurs, saint Louis les exempta de ce droit d'entrée dans la ville, mais à la condition de fournir aux yeux d'un
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commis ihvjiosc'" au prago la preuve do ce (pi'ils savaieul. Si le juugleur élailuii musicien, il ilevail chauler uu air au péager; s'il avail uu siago, il devail, pour ne i)as payer l'impùl de (|ualn^ deniers sur cet animal, lui faire exccukM- ses exercices séaiu'c leuaule. D'où esl venu ie diclon : Pai/cr en monnaie de sinçjc.
Les chansons de gestes apparlieuueuL à l'histoire de la littérature plutôt qu'à celle de la musique. 11 est certain, toutefois, que des poèmes aussi remarquables que la Chanson de Roland, des romans aussi remplis d'épisodes héroïques que ceux de la Table ronde, ont dû inspirer des musiciens, comme les Niebelungen. ont fourni des thèmes aux minnesingers (rhantrcx de ranumr) et aux nieistersangers {maUres chanteurs).
Cependant, de même que la poésie homérique, les chansons de gestes, les contes, dits et fabliaux ont eu leurs rhapsodes.
Le trouvère chantait sur une formule mélodique, répétée à clKupn; période, certaines parties de l'œuvre et récitait les autres.
C'est ainsi que la Chamon d'Antioche :
Seigneur, soies en pais, taisiés la noise ester Se vous volés c-liançon ijloriose eseouler,
qui est un long poème de cinquante mille vers, était exécutée en France au relourde la première croisade. Les hauts faits de Godefroi de Bouillon cl des cbevaliers étaient célébrés dans ces vers, et l'on comprend rinlérèt qu'on y prenait.
Le fabliau d'Âucassin et Nicoletle se chantait en partie sur cette formule :
Qui vaii-i'iiil lions vers o - - ir de! lii' - port du \ii'l cai - til'
lie deux biax eu - tans [le
t Au - eas - sis.
11 en était de même de la déclamation lyriijue des poèmes eu Allemagne et dans les jiays du Nord, des légendes du Saint-Graal, du chevalier Lohengrin, de Parsifal.
Le nombre des musiciens-poètes et des auteurs de chansons qui eurent du succès dans leur temps est considérable, et c'est le treizième siècle qui
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en |iro(luisit le plus. Je ne puis on iiuli(|uor ici que les juincipanx. Au douzième siècle, Blondeau de Neole, autrement nommé Blondel, et le châtelain de Coucy furent les plus renommés. Blondel, ti'ouvère de Bichai'd Cœur de Lion, est né en l'icanlie; on a de lui vinul-neuf chan.sons, parmi lesquelles il y en a de fort jolies, notamment celles-ci : A la douror du tens qxw reverdoie; Rien dois chanter qui fine umor ; li liosaignos (tnnoncie la nouvelle.
Le châtelain de Coucy était parent du comte Raoul II sire de Coucy, qui fut tué à la Massourc en 1200. Il est appelé aussi BaonI dans l'histoire, mais Benaud dans le roman qui paraît avoir été écrit vers I2'28. Le châlelaiii de Coucy était devenu amoureux de la dame de Fayel (Gabriellc de Levergies) en 1187. Il la célébra dans des chansons qui sont parvenues jusqu'à nous, au nombre de vingt-trois, et partit pour la Terre Sainte (en 1189 ou 1190), où il fut blessé. Ramené en France, il mourut dans la traversée. On connaît la suite de l'hisloirc ou de la légende, dont le dénouement tragique se résume dans cette réponse de l'infortunée au cruel Fayel :
Je vous afl'i corlaiuomoiU Qu'on nul jour mes (mets) nicnguray ; D'autre niorcel ne nietteray Dcseure si gentil viande.
Thibault IV, comte de Champagne et roi de iS'avarre, a laissé soixantehuit chansons, qui témoignent de son talent comme poète beaucoup plus que comme musicien. Ses mélodies sont monotones et s'éloignent peu de la tonalité du premier mode du plain-chant. Les répétitions y sont fréquentes. On y chercherait vainement la trace de l'inspiration musicale et de l'expression qu'on trouve dans les chansons du châtelain de Coucy. C'était d'ailleurs un chevalier plein de vaillance, magnifique, entreprenant et ambitieux, (jue la mère de saint Louis, dont il fut éperdument et inutilement épris, sut contenir et soumettre avec autant de prudence que d'habileté.
Je reviendrai plus loin sur Adam de la Halle, pour ne pas interrompre l'énumération suivante des trouvères pendant le treizième siècle :
Andefrois le Bâtard, dix-sept chansons.
Andrieu Contredis d'Arras, dix-sept chansons.
Angecourt (Perrin d'), attaché à Charles d'Anjou, frère de saint Louis, qui cultivait aussi la poésie; on a de lui vingt-six chansons. Arnould le Viéleux, trois chansons.
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lluiiUfs (r.Vlliii's, |i:imiL'li('r sous l'Iiilippc-Aumislc cl. Louis Vill ; ouzf «hausiiiis.
Gillchcrl lie RiTUcvillc, iilhiclK' à llcihi III, i\uc de P.riil);!!)! ; IivmjIi' cl une rhiiiisons.
Jean \)im\c\ d'Arias ; cimi cliansuris.
l'iicliard de l'Ouiiiival ; vnii;!, riiausoiis.
MalliitHi, vidanic de (liiai'lrcs ; ricurcliaiisoiis.
lùistaclie le Peintre ; sepl eliansous.
(laees Brûlés, ami do Tliihaul IV de (jliaui|)a.;iie ; siiixaiiUî-tlix-ueui' <liausi)us.
(laulier d'Argies (niessire) ; viiigl-se|»l eliansous.
(iuillaunie, Gille et Jacques le Viniers.
Hélinand de Beauvais, trouvère do Philippo-Augusle. icnouinn'' pailioulioroniont pour « eliantor quelque belle ehanson devani le loi ». Le poète Aloxanilre de Paris en parle ainsi dans son l'onian :
OlKinl le lioy iil lii,iii;;('. s'ii|i|irll;i llcliii;iilii. Pour l'y i'slj;mii\fr i'diiiimmikI:! ipir il cIimiiI.
•leau i'dr'guenour ; deux eliansous.
Pierre le Borgne, dit le Trésorier do Lille ; Irois chansons.
Jean iLniiot d'Arras ; seize chansons.
Colin Musel, inéneslrel protégé par le l'oi de Navarre, parait avoii- joui il'une cerlaine renommée. Dans une de ses chansons, il dit (ju'il jouait <le la vièle avec l'archet. 11 contribua de ses deniers à la construclion du portail do Saint-,fulien des Ménestri(>rs, rue Sainl-Marlin, ol il v t'-lail roprésenlé jouant de son instrument.
Jean de Neuville; dis-noul' chansons.
Jloger de Cambrai ; violeur.
liicliard de Semilli ; (|uinze (•hansons.
Adeiiez (le Roy), ménestrel du due Henri de Brabant, auteur des idinaiis *\ii Cléomadh et da Berlin, a éeril beaucoup de cbans(uis et était habile sur plusieurs instruments.
Simon d'Anlio, Jean de Ileiiti, Jean le Ciivelier, Vilains, tous (pialr." <rArras, étaient trouvères.
Je eilerai encore, au quatorzième sièch; :
Errars Jean, chambrior de Phili|tpe le Hardi; Ironie eliaiisoiis el jiaslourollos.
Gautier d'Lspiiiois, ol'licial do Rinclii'; ueiirchansoiis.
r.To iiisïoiur; m-: la misfui r..
(luiot (le Dijon, cliaiilrc (le l:i cliiniclli' dc^ ducs de Biiurj^djine ; seize cliiiiisoiis.
\i(Mi\mais()ns (mcssirc l'ici rc-Gillcs de), liouvèiv de l'iciinlic ; (loii/.c cliaiisons.
On vdil (|ncllc |ilac(i (tccujiail la poésio el le clianl dans les csprils cl dan'les réunions mondaines à celle épocjne exlraordinairc des donzièiue el Ireiziènie siècles, si féconde on événenienls <ilorionx, en Iravanx inlellec- Inels et en onvrafios d'art; siècles où ont eu lieu ces expéditions d'ontrenier si liardies, si héroïques, où se sont élevées nos magnifiques cathédrales, on ont été élaborées les histltatiom de saint Louis et la Somme lltéol()(ji(H(e de saint Thomas d"A(|uin, siècles précurseurs de Fart dantes{jue el de l'art préraphaéli(jni'. Ce tem[ts offre encore dans ses plaisirs profanes des marques de sensibilité, de passion chevalerescjue, de tendres sentiments, comme aussi de gaieté el d'enjouement.
L'intelligence des beautés de la nature est loin d'èlre absente, il y aurait même sous ce rapport plutôt un abus à signaler. La peinture des champs, des bois, du ramage des oiseaux, du printemps, de la verdure, des fleurs et des bosquets faisait dire à Thibaut de Champagne que ces descriptions ne servaient qu'aux rimeurs impuissants à trouver d'autres sujets :
iHMiilIc ne lliii's ne v:iiil rii'ii eu cliiiiiliinl Fors kc |iur déliaitt' sans plus de rininiiT.
Cette critique de l'abus de la poésie descriptive serait encore motivée au dix-neuvième siècle.
En relisant les chansons du jeune châtelain de Coucy, si malheureusement et sincèrement épris, je n'ai pu me déi'endre de comparer ces poèmes, car ces chansons sont de petits poèmes, aux sonnets de Pétrarque. Si, au lieu d'avoir été composés dans une langue en formation, ils l'eussent été dans une langue faite et parfiiite, ils auraient une valeur littéraire considéralile. (juaut à la mélodie, elle est expressive et intéressante dans sa simplicité.
La tonalité dite moderne règne déjà exclusivement dans les ciianls composés au treizième siècle. Lorsque, dès l'année 1847, j'ai constaté ce fait dans les Annales archéolo<ji(jues de Didron, à propos des séquences dont j'ai donné, deux ans plus tard, des auditions solennelles dans la Sainte- Chapelle et depuis à Saint-Eustache et dans des cathédrales en province, il y eut, de la part de quelques musiciens, des jirotestalions qui prirent le caractère d'une polémique violente. J'étais fort jeune alors, mais je vivais
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dans les niaiiusci-ils cl i't'liiis m'ii' de ci' (|ii(' j'aviiiu^'ais. Je me (^'Icinli^ en |iiil)liaiil (les fac-siniilcs de simiiiciiccs du licizièmo siècle; mais il y avail à celle ('•[luriiie li'op |ieu de |)ersoiiiies s'oecu[)ant de ces éludes, et mon isoleniciil me fui l'uucsh^ sous l)ien des ni|)por(s. Le fait dv l'existeucc de uulre tonalité conime [lailic iiitc(j)'(inli' des modes auti(|U('s cl du ( liaiil dil iirégorien est maiiiteuani admis.
Le treizième mode, supprimé dans la lliéorie du chant ecclésiasli(jue, a l'eparu dans les séquences et dans les clianls mondains. Cela est de toute évidence; néanmoins j'en mets ici la preuve sous les yeux du lecteur en donnant la Iranscrijilion en noialion usuelle de quatre chansons du treizième siècle. Les traductions qu'on en a faites ailleurs, entre antres celles qu'en a données Félis, ne sont pas toutes exactes sous le rapport du rythme, parce qu'on a négligé de tenir compte de la coupe des vers et du sens mélodique qu'elle leur donne. (Juant aux intonations, je n'ai eu à leur faire subir aucune modification, parce que les manuscrits soni d'une clarté parfaite sur ce point.
HH.VNSON (XIII- siKCii:).
Par II' (eus lie! il'iiii niav iKiu - vrj l'au-tiv jni' clio-vau- clioi - o.
soitd'iino a- 111011 -rcl - le, car a-\cc sa mu - si't - If à .sa voiv iio - tait
jicr t'Oji'-aiix oi va la la du - riaiis, du- riaus, ci va la la du- ivl - h'. CII.\NS0N (XIII" siÈcLK),
.\u niou-dc u'csl plus Liraiid sou - laz (|iii' di' lai - rc joi - ou - se
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si |iliis ynnl sou - laz
l);ins le récit nolô du labliau d'Aucassin et Nicolcllo, dont j'ai |iarl('' plus liant et qui est dn treizième siècle, on trouve la tonalité majeure et la phrase carrée à laquelle se prête d'ailleurs le veis de sept syllabes :
l)\n \:uiioil lions vers oïr jlcl (leporl (lu viel eaitil' De <lfux bia.v enfans jietis iNiclioIflle et Aucassis.
L'air le jilus populaire a été celui de Fllnmme armé; c'élait une chanson lie soldat assez grivoise. Selon un usage singulier, les conirapontistes des quatorzième, quinzième et seizième siècles composaient des motets et des messes eu prenant pour motif un air connu, sur lequel ils Taisaient passer des combinaisons de sons telles que l'état de la science harmonique le leur permettait alors. Le thème prenait le nom de leururr, parce qu«! c'était la partie suivie, tenue, autour de laquelle se déroulait le travail harmonique. De ce mot ti-neure on a formé celui de Ininr. Mais les musiciens ont souvent modifié ce chant principal [tour y adapter leur contrepoint, soit en en répétant les fragments, soit en altérant la valeur des notes, de sorte qu'on ne peiil se fier à la notation trop arbitraire de ces chants populaires. C'est eu com]tarant les différentes versions que je suis parvenu à retrouver, je crois, le rythme de la célèbre chanson de rHommc armé que Palestrina a encore traité dans ses messes avant que son génie le portât à s'affranchir de cette coutume aussi bizarre que peu convenable, et à écrire des œuvres absolument originales.
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Les airs populaires servant ainsi aux jeux du funlrej)oiul ne soûl désignés la plupart du temps ({uc jiar les premiers mois ou seulement par le litre. Kii voici un exemple :
CHANSON XIII' siÈciE)
Adam de la Haie ou de la Halle, surnommé le Bossu (rArr<is, fut un des plus célèbres trouvères du treizième siècle. Il naquit vers 1"240, el prit d'abord l'halnt ecclésiastique à l'abbaye de Vauxelles. près de Cambrai. H le quitta pour ('pouser une jeune fdle qu'il ainiail. (À'Ite union ne l'ut pas heureuse, et, après s'être séparé de sa lemme, il rentra dan>- les rangs du clergé, ainsi qu'il nous l'apprend dans ces vers :
Seigneur, savés poiinjuni j'ai iikhi lialiil i-liaiigé, J'ai ('lé avez fciiiiiio, or revais au elerijé.
Il accompagna Robert II, comte d'Artois, à Na[)les en 1282, et il y mourut. On a de lui trente-trois chansons, des rondeaux, six motels, des jeux partis, parmi lesquels il en est un qu'on peut regarder comme une sorte d'opéra-comi(|ne : c'est le Jeit de Robin et de Marion, dialogue entrecoupé de petits airs. Il y a onze acteurs, dont les rôles sont peu développés. Les trois principaux sont le paysan Robin, Marion sa fiancée, el un seigneui' qui veut se faire aimer de celle-ci. Des plaisanteries gros-
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si(''ros (li''|iiii('iil celle |ielilc (•(iiiK-ilie l'i arielles. Itoliin (ilTic à sa l)elle avec sou cœui' lK'aiic(ni[) lio|) souveiil du fiiimage, el se |i('iiiiel même (le maii- <|iier aux bienséances. l,a méloilie es( vulgaire, comme on [leiil le voir dans ce pclil air de Uolnn :
vous; (liii nie r"alloii(lè.s.
ro - le. On veii - mi |iar-lL'r
Dans les motets d'Adam de la Halle à plusieurs parties, une antienne de la liturgie en plain-eliant sert de basse, et les autres parties sont sur des paroles profanes. Cet amalgame se retrouve dans un très grand nombre de compositions.
Parmi les cbansons de ce poêle musicien, il en est quebjues-unes qui sont intéressantes : « Merci, amour, delà douce doulor »;« Déchanter ai volcnté curieuse » ; « Li jolis mans que je sens ).. On peut citer aussi la pièce devers qu'il composa à l'occasion de son départ de la ville d'Arras poui' se rendre à l'université de Paris : « C'est li congiés Adan d'Aras. » Ses rondeaux à trois parties témoignent de ses tendances à innover en sortant de la diaphonie et en employant avec plus de hardiesse que de succès le nuiuvemenl contraire dans les voix et des dissonances inusitées avant lui.
Pendant (jue les trouvères et les troubadours répandaient à flots leurs vers et leurs chansons, les minnesingen charmaient à la l'ois les cours allemandes et les réunions d'ai'tisans. On connaît cent soixante-deux noms de ces chantres d'amour pendant le treizième siècle. Parmi eux figurent des personnages qui cultivaient la poésie et le chant tout en occupant le trône : tels l'empereur Henri, Venceslas roi de Bohème, le roi Conrad, le margrave Othon de Brandeboui-g, le comte Rodolphe de Neubourg. Mais je dois m'occuper ici des minnesingers dont la réputation s'est perpétuée pendant des siècles et dont les œuvres remplissent des recueils volumineux.
En première ligne nous trouvons Klingsor, (|ue l'on croit être un minne-
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>iii^('r iniMiiiiiiiii'i' |i('rsi)iiiii(iiiiil la iiuissaiicc de la iiiusi(|ui' --ur l'Àiwc liiiinaiiic, ainsi (pic son nom scniMi' lindiiinci'. Il aurait ('li'. selon la h'^icndc. il' \u'^f (In conconi-s des |)0(''l('s (dianlciirs ({ni cul lieu cm I"JII7. au (dià- Ican i\{' la \Varlii(Uir,u. <juanl à WidlVam (ri",sclicnlia(di, son c\islcncc csl d(''nioiili(''0 parles œuvirs (|ui nous irslcnl, ptir son |)0('nic de Panifdl, \\\\v liuil ciiansons cl d'autics j'iaunicnls (|iic l'on admire encore.
(^lolllried de Slraslionrji csl l'anlenr du |)0("'me de Tnsliitt cl Iscidl ainsi (|ne de lictler et de cliants l'cligieux. llric de Liclilenslein eut une existence cliovalercsque. ]l ct'délii'a dans ses chants amoureux la duchesse de Mérauie, sans pouvoir touclier son co'ur. cl aii lioul de treize années il lui lémoi<>na sou ressenliment dans d'aLitres (hauts. Ulric de Lichteuslein prétendait ne savoir ni lire ni écriie. Mais, axant laissé un po("'nie de ])lus de dix-huit mille vers, FiaucntJicnsl (le Service des dames), il est inadmissilde (]u'il ail pu composer de mémoiic un ouvrage d'aussi longue haleine.
Walthcr de Yoiiclweide vivait à la mèm(> époipie (]ue les précédents.
Ilerr Nilhart, né en Bavière, lui armé chevalier, s'allacha au duc Louis 1''", assista à la prise de Damietle en l'221; de retour en Allemagne il composa la mnsi(]ue de plusieurs chansons.
Le chevalier Tanhœuser, auquel Richard Wagner a donu('' un regain de célébrité, appartient à la lin du treizième siècle. Il alla à la croisade, comme la plupart des chevaliers à celle époque, mais ne pai'ail pas en avoir rapporté des sentiments religieux; un de ses chants, le 1 enmhfrij, dans lecjuel il exaile la débauche la plus abjecte, fut réprouvé par les autres minno singerset lui valut la censui'e du pape Urbain lY. Le public de l'Opéra ne se montra pas plus indulgent le 13 mars 1861. 11 faut reconnaître que les licder et les (jcsii)i(jc de la Germanie se distinguent des cansons, lensons. lais et pastourelles par une observance plus sévère des lois de la morale et nu sentimeul plus fier et plus élev('' des devoirs de la chevalerie. 11 convient d'ajoulei' à ces noms de minnesingers de la première époque ceux de ileinmar l'Ancien, de Waltlier de Metz, de \Yilde Alexander, de Frédéric de Sonnenbourg, de Reinmar de Zvveter, de l'écolàtre d'Esslingen, enlin et surtout de Henri de Meissen, surnommé Frauenlob, le Lonaiigciir des ihinics.
Ce Frauenlob eut une existence très agitée. On suit sa trace partout, en Danemark, à Brème, à Breslau; on le voit suivre Rodolphe de Habsbourg à la bataille deMarchfeld. 11 était pauvre, mais dévoué à la cause de l'art. Ses pièces sont sentenlieuses et expriment des idées morales et justes. L'estime qu'il inspirait grou])a autour de lui de nombreux élèves, et lors- (pi'il mourut, en lôLS, toutes les dames de Mayence pleurèrent ce poêle
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Iioiim'-lc cl ri's[i('clii('ii\ (le leurs cliiirmcs. ll(''lMil (•:ii;i(li''iisrK|ii(', |iliisi('iii> d'ciilrc elles porlèi'ciil sou eoips (le(iiiis s;i in;iis(iii jiis(|u':m ciinelière. Voiii'i cominenl (iii s.ivail lidiiorei' nu artiste eu Alleuiiii;ue au (•oinnieiucnieul (lu (|uatorzième sièele. Les (emincs grccqiios n'en (irenl jias lanl jiour llouière. Il est vrai (|ue sept villes plus lard se sont (lis|mlé l'IioniuMir do lui avoir donné naissance, tandis (|uc je ne saclie pas (|u'une statue ait été élevée à Franenl(di sur une des places de Mayence, << la (lo)iiiac iiuibilc ».
La versification de ce niinnesiujior est lorl admirée par les érudits modernes. Il savait en comltiner les éléments avec lieanconp d'art, el on lui allribue lrvnle-ciu(i rythmes nouveaux. 11 ne faut pas s'étonner de celle lécondité ; nous avons ou, un siècle auparavant, des inventeurs plus (extraordinaires encore; ce furent les auteurs des séquences depuis Nolker jusqu'à Adam de Saint-Yicloi', le plus ingiMiienv des voi'silicaleurs s'il n'avait été aussi un véiilaMe poète.
A côté des mi(inesin;.i('rs attachés la plupart à des princes, des ducs, des margraves el des comtes, el traitant dans leurs chants les sujets élevés ci les sentiments délicats, se formaient des associations de poêles chanteurs populaires; c'étaient des instituteurs, des artisans, des gens de mélier ]»lus (|ue des musiciens de [irofession.
jNuremberg, Strasbourg, Mayence et Fiandorl lurent les premiers centres de ces réunions. Les membres se soumettaient aux mêmes usages que ceux (|ui régissaient les métiers : on était d'rbord apprenti, puis compagnon, et enOn maître chanteur. Ils s'érigèrent en corporalion et olitinrenl des lettres patentes de l'enipereur Charles IV, renouvelées à plusieurs reprises, (^es poètes chanteurs étaient en général des hommes de métier : l'un élail maréchal l'erranl, l'aulre fabricant de cottes de mailles; celui-ci serruriei'. celui-là tailleur, il y avait aussi des employés inférieurs des églises, des joueurs de viole. On trouve dans les tableaux des meislersàngers des individus exerçant des professions libérales, des graveurs, des médecins, et même quelques gentilshommes, ce qui donne à celle corporalion le vérilable caractère d'une société d'amateurs.
Il tant reconnaître que les poésies de la corporalion des mailres clianleurs Irailenl généralement des sujets assez vulgaires, el que les mélodies sont monotones, d'une intonation peu variée, d'un rythme lourd el dépourvu de souplesse. Le poète chanteur le plus célèbre, celui en qui se résument l'esprit et l'honneur de la caste, est le cordonnier de Nuremberg llans Sachs, dont j'ai parlé dans un précédent chapitre.
Saint tlérard, évèque hongrois sous le roi Etienne, institua une maîtrise déjeunes musiciens sous la direction deAVailhei', et les chroni(pies
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(iiiil l'(''liPi:i' (11' irl iiili^lc: en Il!l!2 le nii |!('|;i ||| ciimimi iiii ikiiiiiik- E\\\\i il I'mii-- |iiiiii' M' |M'ii('cli(iiiiiri- (hiiis r.irl de hi iiK'Idillc.
La dailM' lui cllIliMM' liiiil s|i(''ciiil('iil('lll, cl, Icsi^oùls li('llii|iicii\ de la iialion se coniliiiiaiil avec la rccliciclic lie la grâce cl di' r(''l(''i;aiicc. un \il rcnaitrc à Bade la daiiM' (i\rilu(jii(' do (Irccs. Kii ITi^O. le idi (lardlicil l'ul la lualadrcssc, dans la danse de la |ii<|iii'. de laii'c sautiT Inii-- dciiK à 1111 seigneur ii(Uiiin('' Ijii'une; il lui ilniiiia jilusieurs village^ [mur le consoler île ce dominaiie. I.e mi Louis II conduisait un cliœnr de dan-e avec sa sœur Anne, au simi des Ironijtelles et des flûtes. Les magnais el les noMes imitèrent son exemple, et dans tout le royaume eurent lieu (les fêtes et des eéréinonies où la musique et la danse lunnaienl la |iluv brillante partie du jirogiamme. Les magnats invitaient à leurs noces les rois eux-mêmes; ceux-ci s'y rendaient ou se faisaient représenter par un député, qui. en iciii- mon. nicnail avec la niarii'c le [ireniier clncnr de danse.
.Matliias (lorvin. nii de llongiie. |iriil('^<'ail les ails. Il iiislalla dan^ son palais une cliapelle l'ormée d'excellents chanteurs. Lorsque le iionce du pape vint à liude en I iS."», pour négocier la paix entre l'empereur Frédéric et Corvin, il ('crivit au Saint-Père, au sujet du loi de Hongrie : << Les chanteurs de sa cliapelle sont ineilleui's rjue tous ceux que j'ai entendus jusqu'à ce jour. >•
Mais ce fut surtoul la musi{pie de> inslriimcnls à vi'iil qui -e di''\eloppa dans ce pnys.
Il n'est pas sans inli'ii'l de constater qu'à une ('p()(|ue assez reculée, en plein moyen ài;e, la inusi(|ue était déjà en honneur dans la Hongrie, dans la Rolième, el ((ue cet art n'a cessé depuis ce temps d'y progresse!'. (]'est encore de ces pays (jue sortent presque tous les musiciens niililaiics de l'armée autrichienne. Le puhlic de Prague fournissait à Mozarl sou auditoire préféré, cl c'esi |ii)ur lui ((u'il écrivit son ojiéra de /(/ Fli'itr niclianlce.
La période que mois vcmins de parcourir se distingue par le caiaclèi-e expansif des sentiments de l'àrae el par la tendance à faire concourir la musique et la poésie à des plaisirs délicats et élevés; des mœurs l'endues plus douces jiar les cioyances religieuses, la sociabilité résultant de la chevalerie, l'influence des éludes littéraires sur la conversation, les habitudes de l'esprit, les nuances du sentiment, les poésies chantées et les romans transformèrent la société en Occident, et eurent aussi pour cojiséqui'nce de dévelojqicr le goùl de la musique. (In a leiilt' de faire
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Iioimciii' iui\ Ai'iilics (le (•clic [KX'sic imioiirciisc, de ces (■liiuisoiis iiispirc'es |i;ir l;i remmc iiinice, de ce linir donné il l'iiiini^inalioii des clievaliers en Invcur di' leurs dimics ; je crois (jiic c'csl encore là un l'iiil clrangcr aux ci'oisadi's. ilv (|uc les ci'oisés avaicnl \u à ltaiiiicll(\ à Saiiil-Jcan d'Acre, à Massourali n'était pas de nature à les onlliousiasnicr. La condition des l'enimes y étail telle, qu'ils ne devaient (ju'apprécier davantafic celle que l(! cliiislianisnie avait faite aux femmes du pays lalin, depuis la baclielelte jusqu'à la châtelaine, et, an retour de ces lointaines expéditions, la joie du foyer, raffection partagée, la liberté des l'elations, tontes choses étrangères aux Sarrasins, ont dû suffire à provo(|uer une expansion générale, que troubadours, trouvères, jongleurs, minnesingers, ménestrels interprétèrent et exploitèrent sinon toujours avec succès, du moins avec une prodigieuse fécondité.
Si les seigneurs et les hommes de guerre négligeaient persoiinellemenl la culture des lettres, il ne faut pas croire que pour cela ils manquassent de connaissances. Ils pouvaient se reposer sur le zèle des clercs pour entretenir le flambeau des sciences et des arts, et se contenter d'exiM'cer leurs facultés intellectuelles ])ar la conversation et par la pi'alique des affaires. A une époipie très rapprochée de la nôtre, au dixse|itième siècle, la narration aussi spirituelle que sensée des événements du jour, faite dans la correspondance de quelques femmes plus on moins lettrées, ne montre-t-elle }»as ce que beaucoup d'autres pouvaient dire et penser'? De nos jours, la littérature qui s'étale à tous les coins de rue nous fait trop oublier que l'esprit humain se développe plus par la |)arol(> ipie par le livre. Il est certain que c'est à l'enseignement oral de la notation proportionnelle et des règles du contrepoint que les compositeurs des quinzième et seizième siècles ont du cette puissance de conception qui leur permettait de suppléer par la mémoire et le calcul à l'absence de la jiarlilion synoptiqiu? moderne.
ORIGINES DU THEATRE EN OCCIDENT. - DRAMES LITURGIQUES MYSTÈRES
La rt''a|i[i;iriliiiii de rml dramalique en Occident date du dixième siècle, el l'on en est redevable à nne femme, àHroswillia, religieuse du monastère de (iandersheim. Quoitjue son théâtre ait eu dans sa pensée un but de moralisalion chrétienne, il s'y trouve néanmoins des scènes assez osées, comme on dit maintenant. Des imitations des pièces de Térence et de Plante monireni ([ue la lecture de ces auteurs lui était familière. Le lalent dramatique de Uroswitha a été analysé et loué par Magnin, mais, quoi- ([u'on l'ait surnommée de son vivant « (llamor validus Gandershemiensis », l'ien ne fait supposer qu'elle ait cultivé' la musique, ni quelle lui ail l'ail nne pari dans ses ouvrages, .le n'ai i]i>nr pas à m'occuper ici de son llK'àtre.
Plusieurs genres de représentations scéni(jues dans lesquelles l'usage du chant et des instruments était introduit, ont existé simultanémeni du onzième siècle au seizième, et il est lU'cessaire de ne pas les confondii'. Les drames liturgiques doivent occuper le premier rang. La forme sous laquelle ils se présentent est essentiellement hiératique. J'ai donné une analyse de la plupart d'entre eux dans mon HIsloIre de la mmicjue religieuse, et je n'en parlerai ici que sommairement.
Les drames liturgiques étaient représentés dans les cathédrales et les grands monastères, à Rouen, à Cambrai, à Strasbourg, à Limoges, à
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licinis, il Sons. I.cs \r\cs lli('';Hial('s ()i-|j;iiiiis(''('s |iiir les iiiiii^lciiis, les iik''iR'sli-('ls, ciirciil lieu dans les [liilais des ducs de IJourfiOiiMc, de lircliijiiii', dans cciiv des coinlcs de (;iiain|ia,mi(' cl i\t' Provence, dos siics de C(inc\, à la cuur des fois de Sicile el des pi'inces germains. Des laldianx cl des é|iis(Kles de romans onl, l'onrni le sujet des jeux partis en ce qui coiicei'ne la inusi(|iio; ces diverlissemenis sont resiés jusqu'au milieu du quinzième siècle à Pélal enihi'younaire, et nous c(im|irenons peu riiil(''rèl (juc des i;cus de i^oùl |iouvaieul y prendre. Eiilin il s'est trouvé des poètes, des artistes (III simplement des spéculateurs, des entrepreneurs de ])laisirs publics, de véritables directeurs de théâtre, qui ont transformé les drames liturgiques en pièces divertissantes ; ils onl adopté l'idiome populaire et construit des Ihéâtres forains. On commença par représenter des sujets tirés de l'Ancien et du Nouveau Testament, enjolivés et égayés par toules sortes d'inveiilious; on donna à ces pièces le nom de iiiijslèrcs, de moralités.
lîienlùl les grands sujets religieux liront place aux miracles, aux légendes; plus lard, en Italie surtout, les personnages de la mylbologic furent évoqués. Ces derniers devaient occuper pendant trois siècles toutes les scènes de l'Europe.
Les drames liturfiiquvs l'urouf dune le-- jin'Uiiers en date comme en importance, sous le double rapport littéraire et musical. Uien n'est plus louchant, par exemple, que l'oflice dramatisé du jour de la ÎSalivilé. A riiouro de minuit, dans le chœur de la calhédrale, un enfant représonlanl un ange annonce que le Christ est né dans la ville de David. Puis sept enfants placés dans une des galeries du chœur chantent « Gloria in excelsis Deo, et in terra pax hominibus boufe voluntatis » ; alors des prêtres habillés en bergers el portant la houletio se dirigent de l'entrée de l'église vers la crèche, placée au fond, dans l'abside. Ils chantent sur un ton élevé une séipience d'un rythme très accentué, inlerrompue par des exclamations, telles que celles-ci : « Eia ! Eia ! )> Arrivés vers la crèche, des femmes en entr'ouvrent les rideaux el leur montrent l'enfant Jésus et sa mère. A ce moment retentissent les versets prophétiques qui annoncent le Messie : « Ecce virgo concipiet et pariot liliiim, » etc. Les bergers chanleni utu' mélodie naïve dont la première strophe sera lue avec intérêt. La mélodie est telle que je l'ai extraite du manuscrit (Dibliothèque nationale, ms. 904, codex Bigolianus). Je la donne ici avec l'harmonisation que j'y ai ajoutée lorsque je l'ai fait entendre dans plusieurs solennités religieuses à Paris, à Lille, à Monlpellier, afin que le lecteur puisse se rendre compte (le l'exislenco lalenle d'une harmonie nalurolle el loiiale dans ce chant du
(iiiii.iNKs m: riii;\Tii|.; \:\ ((cciuknt.
Irt'i/.it'iiic si('cli'. Iî(';ni((iii|) il';iiili-<'s nK'liiilics de Ci'llt' (''poiiuc soiil diiiis le luèiiu's coiiililion-i.
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I.c l'yllimc lie inaïuiuo pas il'élrgaïue ; cliaijiir slr(»|)li(' icriCciiiu: six vors, les Irois pi'tMiiiors et le eiiKjuièine ont liiiil syllalies; le (|iialrièiiu' cl le sixième n'en onl (|iie ([iiali'e. Le icUinr des denx rimes [iroilnil nn elTel 1res lienrenx.
Les (li'aïues lilm-iii(iiies les plus inlércssanis soni, ceux ilc l'Ljjiphauic, (In Kimanclie des Hameaux, des Jeudi et Vendredi de la Semaine Sainte, du Jour de Pà(|ues, de l'Ascension et de la Pentccùle. Les mélodies les [tins j^racieuscs aliondenl et s'adaptent merveilleusement au lyrisme des sé(|ui'nces. Le goût le plus sévère règne dans ces solennités véritablemcnl religieuses, poétiques et musicales à la fois. Dans le drames du Jour de Pà(|ues, des rôles dialogues et chantés ont été confiés aux « Tiois Marie ». On comprenait alors que cet honneur était bien dû aux l'cmmes qui avaient suivi en pleurs Jésus gravissant le Calvaire, (|ui avaient assisté à ses derniers moments, qui avaient su, pleines de courage, braver les soldats, (juand les hommes, même les plus l'oi'ts comme saint Pierre, même les jtlus aimés comme saint Jean, le icniaieiit ou rahandonnaienl lâchement, aux femmes qui, dévouées et attentives à sa parole, s'étaient tenues à ses pieds comme Marie, sœur de Lazare, s'étaient écriées comme cette femme du jK'uple : « Hienlieureuses les entrailles qui vous ont porté, les mamelles qui vous ont nourri » ; aux femmes qui avaient arrosé ses pieds de parfums et les avaient essuyés de leurs cheveux, comme Madeleine ; aux femmes qui ont compris tout de suite cette religion du cœur, qui ont suivi Jésus jusqu'au bout, qui partirent avec contiance pour embaumer ses restes, oubliant les gardiens et ne pensant qu'à la lourde jtierre qui fei-mait le sépulcre. C'était bien aux femmes qu'appai'tenaient les prémices de cette journée d'allégresse. D'ailleurs n'est-ce pas à elles que Jésus s'est manifesté tout d'abord? N'est-ce pas elles qu'il a chargées d'annoncer sa résurrection aux disciples et à Pierre? Honneur donc à la raison, à la poésie des liturgistes du treizième siècle !
Le Mystère des Vierges folles et des Vierges sages, qu'on trouve dans un manuscrit du onzième siècle de Saint-Martial de Limoges (Bibl. nal., 11° 1159), est une des premières œuvres dramatiques où la langue vulgaire soit venue se mêler à la langue latine. Cette pièce, notée en points superposés et se succédant au-dessus et au-dessous d'une ligne sèche sans clef indicatrice, est, à mon avis, le])remier exemide probant des drames appelés Mystères, absolument distincts des drames liturgiques. La traduction en notation moderne qu'en a donnée M. de Coussemaker n'est pas d'une certitude absolue. Nul doute qu'on ne puisse retrouver une version meilleure.
Voici les principales scènes de cette œuvre dramatique : Le chœur
\MSTi:i!i-; FiF.s vii:i{(;i:s l'di.i.r.s.
aiiiioiici' la \('iiii(' (In Clirisl : Ailesl si)t»isi(s. cl (Mi,mii;(' Ic^ \i(M-^c^ à Ncillfipour le recevoir, .le (ii'laclic un Iratiiiiciil ilc ce (-m'icux s|tr'ciiiicii iradidii (iraiiia(i(jiie an (iiizicnie siècle.
l'unr»ij,nni ruf-'V mir'eni'n-liîurv- j^n-nu— - - p^T^md"- .^uiT-Myr; —
yprf Y^t"^ " <^uinu— y, <j\i^i>>- pîTiuf- fr^nu-- 44^- Aiwlip- 4>Iui riir" »- ■
V uf<^^\'iyr- m i^Ufh. • fdn\t^-^<'f rfdifrvr- nc^ffiàrci-- xmr'V^^ liVrror- ntifttTiicrrt— Verni- - î^ij-njiir- (jui t^fb-oxf: - ÇcdifTxm-yiA. -
cilla --m^i-cr- l&un. « înr|- (ritor~ Hilfulrt— ■^'aiKi
of - fiilf itt - TiWla 1 îW VCÎT
l'IU DKNTKS :
Oicl, Virtîiiics, aiso i|ue vos (liiuui. Aist't presen que vos coiiiaïKlaniui :
Alindct un cspos ; Jlicsu salvairc a nom. riairc no dormct; .\is(' l'cspos que vos lioi-' aleiidcl.
r.,Si lllSKIIItK liK I, A MISIIJI i:.
Les \i('rjios s;igos :
Kcoiilcz. Yit'ri;('S, co ([Uf iKiiis viiiis diripiis. llii|)|M'li'z-voiis ce c|iic nous vous coiiiniaiiili'i-oiis : Allt'iiili'/. un r'|iou\ : il a /loin .losiis Saiivi'in-. ("iiiiTi' ne (lormcz : vniri rc|ioiix ipi'li cilli' liciiic Vous atlcndoz.
Los \iorfios siigcs s'avaiiccnl cl l'ange Galuirl Irur l'ail connaître en lanuiic roinaiii' 1rs [iiincipaux événements de la \ie du Christ. Chacnne des st^O|llll'-^ ([u'il cliaiili' se lermiiie par ce ri'IVaiii :
Alondt't lo, <|in' ja vcnia |iiak'i.
(lairp 110 i doriiict, Aiso l'i'Spos (|Ui' vos lior' aliMidcl.
Altcndcz-lo, (li'-jà il va vi'iiii- ici.
Guère ne dorniiz.
(!ar e'esl ré|ioiix ijue vous altendez aiijoiird liiii.
]>es vierges folies viennent trouver leurs compagnes, et les supplient de leur donner de l'huile pour leurs lampes, et lerniinenl leurs strophes
ialines par ce relVain :
Dolenlas ! Cliaitivas I troj) i avem dorniil I 0 maliieiireuses ijue nous soninics ! ô eliélivesl nous avons (ro|i dormi!
I,es vierges sages adi'essenl des reproches à h-uis compagnes et les iiivileni à aller trouver des marchands qui leur vendront de l'huile. Les marchands se moipient d'elles :
Domnas gentils, no vos cossent esler
>(i Injamen aiei adeinorer;
r.osel (jucret, no'n vos jioeiii donri-.
Gentilles daines, il ne vous convient pas d'élahlir ici votre demeure; ce cjue vous (leinaïulez, nous ne jiouvons pas vous le donner.
Et ils les renvoient à leurs com|)agnes. L'épouv arrive et prononce la lerrihle sentence :
Alet, cliaitivas I alet. malanreas !
Kn eiifern ora serc't meneias.
Allez, cliétivcs! allez, iiiallieureuses En enter vous allez être eonduiles.
lut \MK IIKS MACKS. r.H.-,
Mdild (iccipifdtl cas (lciHi)iirs, cl pnvciiiiloilnr ni nifcniuhi. ■< \n^- >\\(\[ (les (li'ilKiiis les ^-iii-'issciil cl les |ii(''(i|iil('fil (hiiis rctifci'. ,<
Les niiimisciils du diviriiic sic-clc ikuis ul'IVcnl des iii(ii';di((''s ddiil le (It'iioiu'iiKMil csl moins Iciiililc. Le DraiiKMlcs Maj^os. pin- le diiicic S.iiniii'l, csl tl'iiii ^l'iiiid inU'ivl. Je l"iii lii('' d'un (''vaiipt'-liaiir du dixiriiic sirclc, IHOvcnanl du monaslric de lîiiscu, dans le Linili(Hir^. pivs de Li("'i;c. (Jiioi(|iU' j'en aie cihiui' la noialiuu U('uniali(|U(' avec le plus nrand soin, la Iraduclion eu noies niodcrnos sci'ail li()|) li\|iollit''ti(jU(' (uuir lidiivcr place ici. Je me Itoriierai donc à donnei' le scénario, renvoyani le lecleui' au lexle que j'ai pnhlit' dans roinia^c cilé'. I.a pensée de rauleiic a (•l('' de mellre en aciion r(''vanj;ile i|ui se iap|i(U'le au voyage des rois Maui's. à leur vi.sile à Iléroile el à la crèclie de lîeliih'eni, cl enlin à la colère île cel araliilieiix l\ian, liieu dijiue des niailres (huil il lenail la couronne, el qui, puni' la conserver, a commandé le plus làclie massacre (|ui ail ensanglanh' le-- pa^cs de l'Iiisloii'i'. La repr(''sen[alion s"(Mi\re pai' un clueur en riioiinenr irilérode, occupani le Inuie de David. (In voil d'un cé)[é les auiics annmicanl aux iMuiimes du peiq)le la Imuiuc nouvelle, de l'aulre l'éloile (|ui va uuider les rois Maires vei's Beliiléem. Le cliamliellan d'Hérode vieiil Irouver ceux-ci, leur vaille la puissance de son maîlr<' el les invile de sa pari à se i-endre auprès de lui. Ilérode les accueille, l'ail venir les scribes, qui lui lisenl les priqdiélies relalivos à la naissance du Sanveui'. Héi'ode fail des |Hvsen(s aux Mafics e( les invile à revenir à sa cour l'I à lui ii'pi'ler ce (|u'ils auriuil \u. L<'s Mages rejii'eiiiu'ul leur marche, iiuidés |)ar l'éloile, ipii re|iarail. ils reiiconlrenl les l)ert;crs; un collo([ue s'eni;age el ils sont coiiduils dans l'élahle de Helldéem. Là ils voient la sainle Famille el auprès de la \ iei^e, l'accoïKlieuse, obslchir. La pr(''sence de ce personnage esl l'réquenle dans les anciens manusciils. Dans le Di'ame de la Nalivité, représenlé à llouen au Ireizième siècle, il y en a nn^'ine plusieurs : obstetiiccs. Après l'adoralion de l'Enranl el l'olTraude de l'or, de l'encens el de la myrrhe, l'ange apparail el ordiuine aux Mages de relonrner dans leur pays par un aulre chemin. I<i, comme dans le drame anli(|ue, le chœur résume l'aclion par le cliani de l'anlienne 0 vegem Cœll ri de l'hymne Iloslis Ilcrodes impie. D'une jiarl, c'esl l'invocalion et le triomphe, de l'autre, l'imprécation el la malédiclion. lu |)ersoiiuage nommé Archélaiis animnce au roi qn'il est Iriunpé dans s(ui allente el qu'il ne revei-ra plus les Mages.
J'ajouterai (pie, dans (■<■ drame, les Mages cliaiilenl leurs ri'iles en vers hexamètres, laiidis que les autres personnages s'exprimenl plus liiireineiil .
1. Ilmldirc (jciivmlc de la musique n'Iifiiciisc, cliwiiilii- ili->. Ilrimies liliii'<;li|iic'i. p. 1 15.
•'»'' liisTuiiii: iiK i,A Misini'i;.
Le nijiniiscril de S.iiiil-Miiiliiil de Liiiio^ics ikiiis dlTir ;nissi iiiic scriic fhnnlw des Prophètes du Clirixt. (|iii csl loti (■l(i(|ii('nlc. ]a' jinireiitar é\tH\ur .successivement Israël. Moïse, Isiiïe, Jérvinie, Ihiiiiel, Jliibaenc, David, Siméon, Elisalielli, Jeaii-liapliste, Vii'gile, Nnhiicliodoriosor (au sujet, des Irois jeunes liomnn^s dans la foufiiaise), enlin la Siliylle :
Vora paiulc jam, Siliilhi,
Que de Chrislo prescis siyria?
Itesjionsum :
Judicii signiini : tollus siidoïc iiimlr'srcl ; E Cœlo rox adveniet |ier si^cla lïUiiriis, Scilicet in carne presens ut judicel orlu'in.
.ludoa infreduia,
dur iiiaïu's adiiiic iincicciiiKhr.'
Et chacun des personnages intei'pellés chantait un texte se ra|)iioitanl au Messie. Le prxcentor interroge Virgile en ces teiiues :
Vales, Maro, (loiililiiini, lia (]liristo Ti'sliiiiDiiiiiiii, el Virgile réjKnid :
Ecec polo Demissa est Solo nova l'rogenies,
allusion au passage souvent cité de l'ode à Pollion.
Le chant de cette scène est loin d'être à la hauteur des textes mis dans la ])ouche des personnages. La notation en neumes, si incertaine, a heau être torturée et appliquée à divers points de repère, on ne trouve (jn'un récitatif de leçon aussi monotone qu'une complainte murmurée par un Arahe et accompagnée sur le lauhonrah. L'origine orientale de ce chant ne me parait pas douteuse, en raison surt(mt de l'intervalle de (piarte augmentée qu'on rencontre fréquemment dans les haridah arahes, et qui a été proscrite du chant grégorien; triloims diabolm est in mimca.
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A pnrlir ilii (li)iizii"'Hi(' ^ircli', le-; iiiniiii-^crih cossrnl (Ff^'li-c (''crils cii iK'uiiios, t'I les (liKiinii'iiN (Icvictiiiciit plus Incilcs à iiilrrpivlor.
I,e drame de niiiiicl a|i|)ai'(i('iil à cclli' (''|>()i|iic. Il a l'It' roprésoiilf! à lîcaiivais poui- le (livrrti-ivcinciil de la jciiiic-isi' di' colle ville, -^i l'on en cniit le dt'lnil (In poème iii>l('' :
INCIPIT n.vNir:!, i,rnr
Ad lionmvni lui, Christi", D:iiii('iis Indus isk- !n riclviu'ii l'st iiivcnliis.
l]l iiivriiil JÉiinc juM'iiliis.
Tons les morceanx smit r\llimr> ri''jinlièrenn'iil el divisés en périoiles mélodifjuos assez variées, mais la même phrase so réputé pendant tout le cours de la scène. C'est ainsi que le motif suivant était redit une douzaine de fois comme nue sorle de refrain.
o As
Ira te
- ncn - ti
cuuc
-ti
ton - ti
tur
- ri - lis
et p\i-e- ri-lis cnn-ri-n plan-dit. Nam l)a - ni - c-lem iiiiil-ta fi-do-Iein
ct su - lii - is - se Ml-(jne tu -lis -se fi:- nii - 1er iiii-dit.
elf.
La représentation pouvait donner lieu à une mise en scène intéressante, caries acteurs étaient nombreux et l'action assez mouvementée; on y voit le roi Baltliasar entouré de ses satrapes, eff raves par l'apparition d'une main traçant sur la muraille les mots redoutables : « Mané, Thécel, Phares, » puis les mages, les savants chaldéens, « mathematicos Caldeos, » ensuite la reine, Daniel, le roi Darius avec sa cour, des citharistes, le prophète .\bacuc, un ange et enfin les lions qui mettent en pièces les ennemis de Daniel.
Le Drame de Daniel est plutôt historique et scénique que sacré, comme le prouve le mélange du latin et de la langue vulgaire; on y remarque la présence de musiciens jonaiil des divertissements devant le roi Darius et ses satrapes.
iiisTdinr; i)i; i.a \ii sini k
X Slaliiii M|)|iiir('lii( hiiriiis cimi |)iiii(i|iili(is suis, vciiiciihiuc aiilr ctiiii cilliiirisUi! (■( piinci|H's sui jisalk'iilcs lia'c : >< Kccc U.niiis. • de. I.r nioifciiii SI! tcnuinc ainsi :
Sinuil oiiincs ynilulcimir:
Resoncnt et tini|i:ma :
Citliaristtp (anyant clitirdas; Musicoruin organa RpsoïK'iil ad ciiis iii-a'ciiiiiii.
On Miil qui' ilos lamliuiirins ou des (iiiilialcs, dos rilliaics cl (Faulrcs iiisliiiments (U'si<;iu''s par le nom colkTlil' « oi'f;aiia » ôlaiciil cmployôs dans ce dninic au douzième siècle.
J.a pièce musicale inlilulée les Filles dotées esl plulôl le nVil d'un miracle de sain! JNicolas qu'une (puvre di'amatique. Il esl vrai (ju'(ui voil tomber l'or sur la scène après la prière de cliacuui' des trois lilles. suisie de l'arrivée du gendre désiré; mais la mélodie, si mélodie il va, est toujours la même. Ce n'est auti'c chose qu'une com|ilainle. Plus on étudiera les l'ormes nuisicales des mystères, sotties, tarées et jeux des douzième, treizième et quatorzième siècles, plus on lesdistinj^^uera des di'ames liturgiques, les seuls ouvrages lyriques (jui aient eu de la valetu' au point de vue de la |toésie et de l'art. Voici la phrase pres([ue unique de la pièce tirée du manuscrit de Saint-Henoît-sur-Loire :
LES l'Il.LES DOTKKS
On peut en dire autant des récits dramatiques des Trois Clercs. th\ Jttlf rolé, du Fils de Gédron, de la Résurrection de Lazare.
Les mystères de la Résurrection, de l'Ascension furent représentés dans les Flandres pendant les quinzième et seizième siècles sans interruption, car on ti'ouve dans les comptes des collégiales de Bélhune, de Douai et d'auli'Os vill(>s la menticui des sommes pavées au maître du jeu. ■• ludi
iii; \Mi" m: i. \ mkssk d'ois. -s-.i
niitiil-lMi 'j.rl iiiix |h'i'^(iinii'> i|iii ;i\;ii('iil |u-i^ (Kirl ;'i lu i-('|ir('^ciit;ili()n. Il ii"\ ;i iiiinin iliMilf i'i ;i\iHr ;iii -njcl ili' l;i iiii-'i' en scriic, (|iii l'hiit jiii^^i ivnlislc (juc (lossihli' l'I |imi' i-(iiisi'iiiiriil Inil l'IoiLiiirc ilc l.i yi-avili' ilii vi'-ril;il)l(' ili'iimc li(nr;;i(ju('. ])iiis(]ii'iin ciiniiMil ciiliii le ^;ll;lil•(• ilc l'iii'tislc i|iii ;i ilc-siii(' les -liiiinnli's du Siiiivi'iii'. ili' .Iimi: l'illdl (|iij n pciiil !("< tiinigcs, ilii luiinliMiid ijni ;i rniiiiii lu luilc : .< IHl lili. j/ni XXIIII uluis li'lr, fim [aneiiiln iKinis imlies srrcifiilcs in die Ascensionis. »
Uiu' représenlation ;ic(oin|)ai;iit''t' de clianl, de dérhaiit et du ji'u des oi'giu's avait lieu dix joins avant Noël dans la eaihédrale de Tomiiai. Oiioiqu'oii |iuisse V relever des détails (|ue nos liahiliides d'ospril moderne n'admellenl |)lns, j'y vois cependant une nouvelle preuve de la difterenee, pour ne ]ias dire du contraste, qui a existé entre le drame liturniijue admis dans les cathédrales et les mystères organisés par des directeurs de spectacles sniles places publiijues des villes on dans des églises de village. M. Deschamps de Pas a extrait le Icvic hitin de l:i cérémonie du manuscrit u° (3!2 delà hildiollièipie municipale de Lille. In chanoine de Tournai et archidiacre de Bruges, Pierre (iotrel, laissa une somme d'argent pour célébrer dans la forme suivante la messe « Missus est Gahi'iel angélus «, appelée aussi la Messe d'or. Deux petits oratoires décorés de tapis de soie sont établis dans le chœur. Deux jeunes gens doués d'une voix douce et haute {habeiitcs roces dulces et ahas), après avoir été habillés richement dans la trésolerie de l'église, l'un en Vierge couronnée, tenant dans ses mains un beau livre d'heures, l'autre en ange Gabriel, portant un scejAre d'arli'.'ut, y sont conduits en grande pompe, précédés de clercs ayant des lorcbes ardentes et de maîtres de cérémonies. Marie est à droiti?., du cùh'' lie r(''vèf|ue; (jabriel à gauilir, du nWr du diiy(Mi du chapitre. Ils se mctteiil à genoux; des courtines tombeni devant leurs stalles et les dérobent à la vue; bientôt les rideaux de l'oraloire de droite s'ouvrent. On voit la Vierge à genoux en prières devant un prie-Dieu, son beau livre d'heures ouvert, (l'est un tableau de van Kyck ou de Ilemling. On voit ensuite Gabriel debout, son sceptre à la main. C'est alors que tous deux cbanti'ut leur partie, confoime au texte de l'Evangile. Aprè-s les mots : Ai'o Maria, ijralin plena, l'ange l'ait à la Vierge trois saints proionds. Ici je ilois reproduire le texte parce qu'il caractérise liien la gravitt- de la mise «Ml scèiu' :
<' Piiuiuni ad illud verbum : " Ave », huniiliabil se tam capile (piain corpoi'c, posl morose se elevando; et ad illa verba, «gratia plena, » faciet secundam humiliationem, llectendo mediocriter genua sua, se postea relevando; cl ad illa verba : « Doniinus tecum >', qua; cantiibit cum gravitate
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cl morose, tune l'ac-iol Icfliiiin liiiiniliîilioiu'in poiu'iido fionua usquc ad Iciiam cl liiiila claiisula assurgol, Yirjiinc inlcriin non niovcnlc. Scil dum Maiia virgo canlabil « quomodo fiet islnd », assiirgal cl vcilcl modicuni lacicm suam ad angelum cum gravitale cl modcslia, non alilcr se uiovcndo, cl dum canlabil angélus : « Spiritus Sanctus sujiervcnicl in le, clc. », lune angélus vci'tcl faciem suam versus columbam illam oslcndcndo, cl subito dcscendcl ex loco in allis carolis ordinalo, cum candelis in eiiruilu ipsius ai'dcntibus, anie slallagium sive oralorium Yirginis, ubi icniancbil, usquc [losl ultimum « Agnus Dei >> ; quo decantalo, rcvei'lclui' ad locuni unde (lesccndcrat. »
La Messe d'or se lei'minail par le cliant de la sccjuence Mitlil ad Vir- (jinem, composée par Abailard (>i cum organis eldiscanlu proul in triplicibus », c'est-à-dire avec les orgues cl le déclianl comme aux l'êtes les plus s(dennelles). On voit par ces curieux détails combien le pieux arcliidiaciv de Bruges tenait à conservera celte mise en scène du récit évangclique un caractère auguste et digne. Maintenant il ne tant pas s'imaginer que celle cérémonie produisît peu d'effet. Les catliédrales n'offraient pas alors l'aspect de nécropoles comme aujourd'hui : les murailles resplendissaient de peintures brillantes ; les métaux précieux, les pierres fines et les émaux icflétaicnl la lueur des ilambeauxde cire colorée ; les vètcmenls sacerdotaux étaient d'une ricliesse extrême, cl, ce qui concourait plus encoie à l'impression produite par la mise en action du mystère, les spectateurs y voyaient l'expression de leur croyance.
Il n'y a pas d'époque où la dévotion à la Vierge Marie ait été plus populaire qu'au treizième siècle, aussi le nombre de pièces en son honneur est incalculable. Il est donc naturel que les Miracles aient eu pour princi|>al objet son intervention |iroteclrice de la vertu, du courage, des belles actions. Les Miracles deXustre Dame forment un genre de littérature mystique et naïl qui peut encore être goùlé en ce temps de scepticisme pai' ([uclques es|)rits. La Lcf/ende dorée, les Petites Fleura de saint François, les (loèmes de Jacopone da Todi, les livres d'heures illustrés de Simon \ostre, VArt de bien mourir, les Danses Macabres, tout cela offre un mélange de foi réelle et de récits imaginaires, comme aussi de prières liturgiques et de rondcis dont ces petits drames étaient émaillés.
Le manuscrit de Gautier de Coincy, de Saint-Médard, de Soissons, en renferme de fort gi'acieux, et l'on y trouve des chants à deux parties dont l'harmonie est déjà tolérable.
Avant d'arborer franchemcnl les insignes d'un arl draniatique sépan-
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(le Imilc [m'um'c (ri'ii>.('ij:iiciiii'iil rcliiiicux, .iiili'iiis cl coiiii'iliriis (•oiimiciict'rciil |i;ir lijiilcr do sujcl> (■lii(''lirns avec iiiic lilicrh- de laiifi.i^c, de costumes, do iiiise en scl'iic (|ii(' les drames liliirgiques ne eompoi-laienl [»as. C'étaient la Nativité, l'Adoration des ISois, la Passion de Notn-- Seignour, le Mailu'c de sain! Elieiine. île ^aiiil Iteiiis. la (Conversion de saint Paul, enfin les Acto des Apôlres, le plus ilévelo|i|ié de Ions, car la représentation en diiia (dusieurs semaines et obtint un inmiensc succès. Contrairement à ce qui eut lien en Italie et en Allemajine, dès la première idée {jii'on eut d'un art dramalifiue, la musique en l'ranee et en Angleterre n'occupait ([u'nne très petite place dans ce théâtre primitif. On puisait dans le répertoire des clianis d'église que tous les spectateurs savaient par cœur, et la situation était ainsi caractérisée par telle hymne, telle antienne, tel psaume. Les confrères de la Passion donnèrent leurs premiers spectacles à Saint-Maur-les-Fossés, près de Vincennes, qui étaient les Champs-Elysées de cette époque. Le roi Charles \I protégea leurs essais et leur octroya en 1 i02 des lellres patenles qui leur permirent de s'installer à Paris.
C'est à ces représentations de la Nativité et de la Passion qu'il faut ûure remonter l'origine des Noëls et des Complaintes en langue vulgaire, des Wcihnachtslieder des Allemands, des Christmas-Carols des Anglais, des Mllancicos des Espagnols. Les Bretons, les Flamands, les Languedociens, les Bourguignons, les Morvandiaux, les Proven(;aus eurent leurs noëls, qui, chantés par tradition dans les fomilles, nous ont été transmis avec les airs notés dans des recueils spéciaux.
Les Mystères jouirent d'une grande faveui' en Allemagne aux quinzième et seizième siècles, particulièrement à Salzbourg, à Stuttgart, dans le Tyrol. On possède sur la Nativité de Jésus-Christ une pièce de Knust représentée en 1540, une autre de Bénédict Edelpôck donnée en K)56 ; enfin une troisième très développée en lunif actes et à vingt-quatre personnages du célèbre meistersânger Hans Sachs.
Une des pièces représentées à Paris avait pour titre la Mondanité de Maçidrlaine. L'auteur, Jehan Michel, craignait sans doute que la musique n'empêchât d'entendre les paroles de son poème, car il donne l'indication suivantes : « Elle pourra chanter des choses faictes à plaisance, ce qui s'ensuit, et après le pourra dire sans chanter. »
Pendant que les courtisanes qui lui (ont cortège chantent des chansons assez gaillardes, Magdelaine, assistée de ses femmes Pérusine et Pasiphaé,fait sa loilelle, se parfunu', se farde, se pare de perles et de Heurs; des hommes
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viciiiioiil lui cliaiiLiT des iiiii(li'ii^iiii\ en s'acroiiij)iigii;uil de la guiici'iK'. Kilo leur oxjiosi! sou gciirc de vie j^alaiilc :
Je \cuil t'slrc loNJoiirs jolie, Maiiiloiiir cslat liault cl lirr.
Avoir Irain, suivre com|)iii^iii(', Kiu'oros liuy moilli'ur (m'Iiyrr.
.lo ne (jiiiors i|iio iiiai^iiilicr.
Ma |)oiii])c ninndaiiic csl ma f^loiiv : Taiil, vouil au monde me lier, Ou'il en, soit à jamais niémoiii-.
•l'ai mon eiiasteau ilc Magdalon, D'où l'on nrapj)ellc Magdclaine, Où le plus souvent nous allon Gaudir en toute joie mondaine.
,Ie veuil cstre de tout bien pleine.
Tant qu'au monde n'ait la pareille; Va passer en plaisanee humaine Toul aultre qu'à moi s'appareille.
Il résulte donc des indications de l'antcnr que l'on intfoduisait des chants dans les scènes déclamées et jouées, qu'on chantait des « choses faictes à plaisance », sauf à continuer ensuite le jeu de la pièce. C'est, en un mot, le vaudeville et l'opéra-comique, la comédie mêlée d'ariettes dès les (juatorzième et quinzième siècles.
H est incontestable que l'on a abusé de ces représentations pour en laire l'objet de réjouissances populaires, qui, dans tous les temps, dégénèrent facilement en folies carnavalesques. Mais c'est précisément pour bien établir la différence entre l'usage et l'abus, que j'ai cru devoir donnei', lo premier en date, le nom de Drames liturgiques à ces fêtes réellement religieuses, lorsqu'en 1847 j'ai publié mes études sur cette matière dans les Annales archéologiques. Le terme est resté. Des érudils comme MM. de Coussemaker, Léon Gautier, Marius Scpel, Fétis l'ont adopté : ce qui prouve, je crois, en faveur de sa précision. Toutefois ce dernier savant a encore accueilli avec trop de crédulité les assertions des écrivains hostiles ou prévenus {son- V Histoire de la Musique, page 125). Les abominations dont il s'indigne ont pu avoir lieu dans la rue, mais les drames liturgiques proprement dits n'ont jamais eu rien de commun avec elles. Les Mystères, Farces et Sotties auxquels ils ont pu donner naissance ou servir de prétexte, ont amené à leur tour leur suppression. Il est facile de faire entre eux une distinction aussi écpiitable qu'évidente.
Toutefois, à l'occasion des fêles de Noël, de l'Epiphanie, il y eut des
i\i;(:i:s i;ï sotïiks. rv.ir,
(K'sordro cl une cMilu'i-iiiirc de liiiit'li-, iikmiic rlic/ les clci'cs. A <li\i'i'^cs i'e|)rises, dos diM-isiinis de ((nicili-s, des (irdoiiiiaiiccs épiscopalrs l'iirciil iiôccssaircs, ot an i|iiiii/.irini' sièolc la Facullô de llu'ologic do Paris condamiia srvèirmciil ce i\\\'n\i appelait la hYte di'n Fniis.
Ko jour do la IV'lo i\r-~ Saiiils-Iiiiiiiooiils d aussi le premier jour île l'aunéo, fèlo do la (iirooiioisiiui. il l'Iail iTiisago do donner carie Mamlie aux jciUK's oloros cl d'urgaiiiser mémo uni- Ivlo on leur lioniiour. Il en i-lail ilo même le jour do la iolo do saiul Jean rÉvangôlisle. Los enfants dansaient sous le porche do f|uolf[uos églises, et de grands enfants, niènie des diacres, se laissaienl enirainer |»ar l'oxemplo. Ces coutumes bizarres étaient pratiquées égaloinont en Angleterre, dans la Souabe et la Franconie. Il reste encore des ti'acos de ces danses semi-religieuses en Kspagne, |)arliculièrenient à Tolèile. pendanl la Semaine Sainte.
LES INSTRUMENTS DE MUSIQUE EN OCCIDENT
INSTRDIIE.MS A VKM, A CORDES, A CI AVIKK. A P E R Cf SSI O.N. LES ORGIES.
MCSIQUE CONCERTANTE. MUSIQUE MIIITAIRE.
Si un grand poète, Lainarluu', qui uo clianlail pas et qui u"a jamais joué do la lyre, a pu écrire ce vers :
('.h.iiildiis, [)iiis<juo mes doigts sont cacor sur la lyrts
ou admettra saus dilTiculli' (jiie les poètes et rimeurs- du moyen âge. que les auteurs de fabliaux et de ronde!- n'ajijiorteni à riiistorien de la musique que de vagues renseignements sur la l'orme et l'usage des instruments. Les monuments sculptés en bois et en pierre donnent assez bien la forme, mais c'est la masse sans les détails, si essentiels pour comprendre la production de la sonorité. Les miniatures, les vitraux peints peuvent aider à retrouver la façon dont on se servait des instruments et la pose de l'artiste; mais c'est surtout l'instrument lui-même ou ses débris qui peu! nous éclairer sur sa nature, son objet, sa tablature, lorsque nous le trouvons dans un musée, une bililiotbèque [lubliijue ou dans une collection particulière.
Instnimoita à veut. — Les instruments à vent ont été chez tous les peuples les premiers dont la nature ait inspiré la construction.
Les instruments connus comme les plus anciens sont deux espèces de sifflets ou fliitcs, trouvée l'un dnn^ un dolnien, l'autre dans une couche
II1ST()||;K ilK l.A \ll SKtl
llaneolcl.
d'iiiii' ('iK^iiii' (lilc jir(''liisl(iii(ju('. I.c |)i't'iiii('i' ;i i''l('' lailh' diiiis un liois di; (•('!■('. le second ;i ('h' rid)iii|iii'' d'un os de renne. Tons den\ soni |)ere(''s d-e Irons ;"i des dislances r(''i;nlières.
La pipe on le |ii|)e;ni n'élail aiilre ipie la Unie de J'aii, c"esl-à-dire l'asseinlda^iMle sepi, linil on neul' liiyanx.
Le lla,u('(del à six on sepi Irons (''lail appel('' /laioli\ jlajos, llaiiuis.
On a|t|)elail ftxliihi un pelil silIleL Le i^alonbei, à denx on Irois Irons, csl encore en usa^e dans l(>s jiays ltas(jnes; on l'appelle; frcsliax on fresh'l.
Los gi'amles Unies droites, llansle, Ueusle;, îlautc de Beliaigiie, avaienl luiil Irons et formaient une l'amille emlirassant une étendue eonsidérablo : la flûte basse donnait noire sol grave au-dessous de la secoiule ligne supplémentaire, lie la clef de sol. C'était le hassiis. La flûte téiiDr donnait, tons les trous ouverts, le ré an-dessous des cinq lignes. l']l la llûte appelée discanlns produisait le la uuo (juinle au-dessus. Mais comme le diapason de celte noie la s'est élevé de denx tons depuis le treizième siècle, il Tant en conclure (jne les flûtes droites descendaient au mi bémol. La loiigueni' moindi'e d(" ei's flûtes d(''passait un uu''tre.
La famille des flûtes travcrsièi-es, appelées jlamle trareiwiiw, se composait de flûtes discantécs, c'étaient les plus élevées, de flûtes altos, de flûtes ténors et de flûtes basses. Lorsque leur longueur ne permettail pas de les maintenir <Mi équilibre, on on soutenail rexirémilé par un support. L'étendue et le diapason différaieni selon les pays.
La doucaine {dulciaiiti), instrnnienl à anclie double, était une sorte de liautbois.
Une autre doucaine ou baulbois plus long et plus grave avait une emboucliure l'eeourbée. Ces bautbois furent diihmiijoi-. visés, an dix-seulième siècle, en dessus, altos, contraltos,
a 1 Irons ' l ' ' '
ou iiouraiiic. t,'.noi-s, basses et contrcvbasses, sous les noms de kleine srhahnry, disaint schalincij, pommer alto on hautbois dr chasse, oboe di raaid. Iidiithois d'aindiir. hiialhois on rorno intjlrsr, doni Lnlli, Piameau
I ss iiii Mi.N rs \ \ i;\ï. :
cl S. l!;ic liiciil iis;ii;c les |ii('iiii('i>. le iKiiiniicr IdixscI nii j'iKinlIniii. IKimmcr basse dii l'dijnllo (h;issoii), le IHimmrv double ijiiiiile, nnilia-faijidlu.
L'iiisli-umonl a[)|K'l('' elialemie, de ettlamus, rosoiiu, ('-liiil inmii d'iiiic jinclic ; le coriis tic riiisliumcnl, en liiiis, lui jici rcclidiiiit'' |i:ir Dciiiici' ;iu (li\-scplicinc siècle: il dcviiil la claiiiictlc cl le eoino di bassello; Idrsiiu'il clail triiiic jiliis Irlande (limciisioii, (III l'apiudail bonibardi'.
Un aiUrc iiislniincnl à aiiclic anpelé lironihorn cl tounirbaiil, cnv i-ccourbé, usité eu Alleiuaiiiic, avait un luhc recourlié. Ou douua aussi ce nom à un jeu de l'orfiiie (rime souocité belle, grave et suave à la l'ois. (|ui malheiireusemeul a (lis|iarii dans les orgues modernes.
La cornemuse prenait le nom de muselle, de chevrette. C'est la ;«//(pogna des Italiens, le btnjjtipe des Anglais, la Sackpfcife des Allemands ; {|iiand elle était de petite dimension, on l'appelait sordellinil. Ou appelail chorus une oiilce lra\ei's(''e par deux Uiyaux eu airain dont l'un sei\ail d'emboucliuit' et l'aulic de pavillon.
La guimbarde est. ilit-on, d'origine asiatique. En sa (|ualité d'aiiclie vibrante, elle doit figurer à son rang modeste parmi les iiistrumeuls à vciil .
Les cors et cornets, le alit-horu (ui ciir des Alpes, le geins-honi, ou cor de cliamois, le cor sarrasinois oui été
mieux conservés dans les collections („i„,.|s
([ue les autres instruments, à cause de
leur forme simple. Ou se plaisait à les orner et à les garnir de nu de pi u ou olp-liorii se rciroiive encore dans lc< pays agrestes de
lai. Le la SiU!-
lllSïdIlil': l)K l\ MI'SKllJK.
Los Irompellcs, lr()iii|t('s nppclécs busiiir ou buisini', du lai in bucciiiii, étaient d'un fréquont usage dans les tournois et les coi'tègos. Ija trompette allemande, flmnier-hnnt, le elairon, clarains, la saqucbiilc- ou trombone à coulisse, eomplélaieiit la famille des instruments à vent en métal, dont
Tliiinii'i'-liorii, l]-oiii|H'llr iillc
on voit la forme reproduite à profusion dans les sculptures de nos cathédrales comme dans les miniatures des manuscrits du douzième au quinzième siècle.
Instnimciits à cnrden. — La liarpe, instrument sacré chez les peuples du Nord, était chez nous, dès le neuvièni(! siècle, d'un usage plus général. Le nomhre de ses cordes a varié de douze à vingt-cinq pendant le cours du moyen âge.
Le psahérion devint un instrument important par sa belle sonorité, due à la table d'harmonie, percée d'une ouïe assez large an centre et quchpiefois de plusieurs au-
llarpistc ilii \m' siùclo.
Maison (le Roims, d'après un liessiii de Viollc(-lc
Harpe à l'2 cordes (xiV siée d'après une peinlnrc de la ealliédrale du Mans
i.M'e do iorme antique
(xui« siécle)..
Ires plus petites, ainsi qu'au nombre de ses cordes métalliques, qui s'étendit de six à trente-deux. Au quatorzième siècle, on s'est servi de psaltérions à trente-huit cordes doubles, ce qui exigeait soixante-seize chevilles. Au lieu d'être porté devant la poitrine, on l'installa sui- une table; au lieu
INsriil MK.N I s \ iJlllhKs l'INCKKS.
d'en iiinciT les (■(inlcs avec les doiiils ou un |ilcclr('. «m lc> rr,i|i|ia a\cc (les liai;ncllt's. Il rcriil alnis Ir nom i\f l\n)|iaiion. ol. à riiciiir on j'i'cri--
David jouant ilu |isilliTioii. M.cnu^iiil du i\' siècle.)
<csligncs,on entend chaque soir à l'Éden-TIiéàtrc des artistes hongrois ijni jouent de cet instrument avec une virtuosité remarquable.
Les auteui's dilTèi-ent d'opinion au sujet de la rotr. I,e nom iiulique-t-il
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hi loiiiic (le riiisliiimciil, ou le ridllciiicMl (lune niuc sur les ((udes, (ui rucdif le mouvoincul de lolaliiiu d'uiu' miiuivcllc'.' Les uus eu l'oul le cruutli gallois il'apW's un vers de l'oiluual (h"i se Iroiivc le mol iliroltii ; les autres, un psalléiioii aiiiuuli, ce (|ui uc uie [laiail jias probable; d'autres enfin, une vielle avec sa roue; le fait est que la rote était nn instrument à cordes dont le nombre a varié de trois à dix-sept. Nous allons retrouver celle vielle à roue dans le cbapileau de liosilierville.
Ango jdiianl du iwilU'i'ion (xv' sii.'cle). (;li:'i"i' (le siliilc UrMili-, à liriiges, par Ilcmliiig.
Le luth, Icul, lait, lus, lu:, laide, Halo dans les auteuis, a été l'instrument poétique par excellence.
Il importe peu de trouver à sa forme uiu' origine orientale et arabe, mais iieaucoup plus de constater le jiarti que les musiciens ont tiré de l'accord de ses cordes et de la variété de ses intona lions. La facluie des lulbs devint une industrie très répandue, surtout en Italie, et le nom de lathkr, devenu généri({ue, s'appliqua aux fabricants d'instruments en général, à l'exeeplion des pianos et des orgues.
Les lullis le plus anciennement repiésenlés sur les manuscrits ont les cordes simples ou (bniblées, c'est-à-dire accordées sur le même son. (juoique l'usage des cases ne remonte qu'an quinzième siècle, les doigts n'en produisaient pas moins Ions les intervalles, (hi augmenta successivemenl le nombre des cordes, qui fut porté à six doubles, auxquelles on ajouta
i.NSTRUMENTs .\ coRiiKs |'im:i';i:s.
iOI
au dix-soplième siôclc quati'c cordes simples tendues en dehors du m;melie, et qui, conséquemnient, étaient pincées à vide.
La caisse du liilli élail loiniée de cijies liombées et oldonuues, cl lo
Lutli à 4 coriles xt' siùeli;).
iBil)liollHi|iic lie Gaiul.)
Auge jouant du lulli
Cliàssc de sainte l'rsulc, à Bruges, par llcniling
(xV siècle.)
Mandore à 7 corde Maiidore à 4 cordes (xui" siècle). Mandore à cordes doubles
(lui' siècle). (Bihliollièque de Bruxelles.) (xri* siècle).
cheviller renversé en arrière. La table d'harmonie offrait au centre une ouïe d'un large diamètre.
Le Ihéorbe ou archilulh, le luth, la mandore et la mandoline se distiu-
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gucnt des auiros instruments congénères en ce qu'ils ont une caisse à côtes et bombée; le ihéorbe a des cordes à vide hors du manche.
La guitare a le dos jilat.
La pandore a aussi le dos plat, mais les éclisses et la table offrent des découpures façonnées avec élégance.
La mandorc était un lulh de petite dimension et en différait aussi par la direction de la tète, qui était inclinée en avant. On en pinçait les cordes avec un pleclre. La pandore en différait peu.
Le tliéorlie et l'arcliilutli avaient deux clievillers. La différence entre ces
Tliùurlie il'll.nlio et arcliilulli.
deux instruments consisl;u( en ce que les grosses cordes de l'arcliilutli étaient doublées d'une petite octave et les minces d'un unisson.
Par les exemples que j'ai donnés ailleurs on voit que le théorbe n'a pu être inventé par Antonio Naldi, dit Bardella. musicien allaclié à la cour •les Médicis, mais que cet instrument était fréquemnu'nt en usage dès le treizième siècle.
Le nombre des cordes du luth, de rarchiluth, du théorbe, du cliiUirronc, variété du ihéorlie, différait tellement que l'établissement des tablatures remplirait inutilement plusieurs pages de ce livre. Je ne suis pas seul de cet
INSTIiUMENTS A CORDES PINOKRS. /,():,
avis, car Malliosciii, le savant nuisicicii ami de HjimuIcI, écrivait en 1715 {Das lieu ciôffncte Orcliculcr, IlaniLonrn) : ,( Lu lulliistc arrivé à l'âge de quatre-vingts ans a certainement passé soixante ans de sa vie à acconler; et, ce qui est pire, c'est que jtarmi cent joueurs, surtout s'ils sont amateurs, il est difficile d'en l'enconlrer deux qui soient capables d'accorder convenablement. Tantôt ce sont les cordes, tantôt ce sont les touclies ou bien encore les chevilles qui laissent à désirer; et l'on m'a dit qu'à Paris il en coûte autant d'entretenir un liilh en bon état (pie de nourrir un cheval '. >■ Le cistre est un petit luth ordinairement très orné. La caisse arrondie est décorée de filets d'ébène et d'ivoire, même de nacre. Des sillets mobiles placés sous le manche modilicnt la tension des cordes et changent l'accord
Cistre ou jfuilarc mauresque
(sv-- siixlej.
Culasriuue, iuiilalioii i]u tanboi/r aralie (xvi« siOclei.
Guitare à Ô cordes double
'\vi- siècli'l.
de l'inslrument. Le mol cistre vient de citliara, Zilher en allemand, cilole aussi en français. Ui.gelter publia à Paris en 17S0 une méthode pour cet instrument, ce qui prouve qu'on s'en servait encore. Le cistre italien a dix-huit touches. Le colascione, appelé aussi morache, est une imitation du tanbour arabe. Son long manche est divisé en une douzaine de touches. Il a trois cordes; on l'appelle aussi guitare mauresque. La citole n'avait que quatre cordes et élait pincée pai' un plectre.
i. Calaloyucdu Musée inslrumenlal de Bruxelles, par .M. Mahillon.
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La guilarc, guisterne ou (juiltèrc, dilTôro du liilli par sa forme (k-.liancréc,- son dos jilal cl. la coiirlmre dv son clievillor. Elle s'est acclimaléo surlout on Espagne.
La manière d'accorder les lulhs cl les guitares s'appelait tablature, mais
Citole à 4 cordes Ixv" siècle).
<?]uirt'na
•siècle)
; caj)0 laslo
Guisleriie ou guiterne (xiV siècle).
ce système aussi compliqué qu'ingénieux ne saurait être exposé utilement ici.
L'instrument à archet le plus ancien employé en Occident paraît
avoir été la l'ultèhe, sorte de caisse sonore surmontée de deux cordes à
la quinte l'une de l'autre, qu'on tenait sur le genou et qu'on jouait avec un archet de forme arquée. Les sons étaient assez graves.
Ensuite vinrent les gigues, montées de trois cordes, à dos arrondi et de diverses grandeurs, d'où il résultait qu'elles formaient une famille composée du dessus ou soprano, de Valtus ou alto, du ténor et du bassiis.
La mandoline milanaise a six cordes doubles, et la napolitaine quatre doubles accordées par quintes comme les violons, sol, ré, la, mi. Mozart s'est servi de la mandoline dans la sérénade de Don Juan, et Grétry dans celle de r Amant jaloux : « Tandis que tout sommeille. >'
Le rebec était une caisse oblongue, équarrie et cintrée sur les côtés; de
plus petite taille que la rubèbe, ayant trois cordes, il rendait des sons élevés.
La vièle a été la mère de famille de toutes les violes, violons, altos ou
quintes, basses de viole. A l'origine, elle était de forme ovale et n'avait
pas d'échancrures pour le passage de l'archet. Des cordes placées à gauche
Rubèbe à 5 cordes (xv" siècle).
Gigue à cbeviller arrondi (xiV siècle).
Tableau attribué ù llemling.) (nibliotbèriue royale de Bruxelles.)
INSTlil'MKNTS A AHCIIET.
cl à ili'oilc on dehors du manclio résouiKiiciil à vido. ol rmclicl ne [lonviiil
foDclidniici' i\\t'h hi. condition de tenir la viole verticalement.
Ces violes à trois, quatre, cinq et six cordes étaient donc jouées
Violislp, (Maison ilc Ueims, xiii* sircle, d'aprùs un ilessiii île ViMllet-li--l)iir.)
comme notre violoncelle, lorsqu'elles étaient grandes comme la grosse gei(je allemande.
Viole avec rcliancriircs Viole sans iclianciures
(xï" siècle) (xrv* siècle).
(Heures du roi René.) (ÎIs. Bibl. royale de Rruxel
Ange jouant de la viole.
Châsse <le sainte Ursule, par Ilemling
(sV siècle).
Mais quand les écliancriircs lurent appliquées à des violes plus jietites et
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que lo dos |)l;it pcrmil do les Mpimycr coiilre la poilriiio, le violon prit naissance el eiil alors ses (pialiv coi-des, qui siiHii-ent à pi'oduire les effels les plus puissants de l'art musical.
C'est à la France que revient l'iiounenr d'avoir transformé la viole du
Grosse gi'igc allemande (xvi' siècle).
moyen âge en violon moderne, puisque, au seizième siècle, cet instrument est désigné sur les partitions italiennes sous le nom do piccolo violino alla francese (petit violon à la française), et que le plus ancien violon connu, qui porte la date de 1449, est signé Jean Kerlin, luthier breton. La fortune du violon fut rapide; car elle a atteint son apogée dès le seizième siècle, dans la fabrication de Nicolas et André Amati de Crémone ; puis vinrent les Stradivari, les Guarneri, les Steiner.
La basse de viole devint le violoncelle, auquel on ne conserva que quatre cordes :
deux en laiton, deux en boyau, donnant environ quatre octaves. On ne peut donc pas en attribuer l'invention à Buononcini, ni au P. Tardieu. Il fut introduit à l'Académie royale de musique au dix-septième siècle par Battistini.
Monocorde a archet (xH* siècle).
Diatoide a aieliet
(siï' siècle).
(Bibliotlièque de Bruxelles
INSTlilMKNÏS A AliCIIKÏ.
La conli'oliasso se Iroiivc é^ualeincnl rciUDiilcr assez liaiil dans le nioyeii âne. Car il a oxislé au tloiiziènic siècle un iiislinnienl de i;rande taille appelé monocorilc, el un aulre nommé ihcorde ou diacuidr que l'on faisait résonner avec l'archel. Le monocorde à archet, caisse oblongue s'élarjiissant du sommet à la hase, est devenu, au moins quant à sa forme, la trompette marine dont le son réjouissait fort le hourgeois gentilhomme de Molière. Il ne reçut la forme du violoncelle (|u'au dix-septième siècle en
Duiffoprugoar, cOlùbrc lutliicr de Bologne.
Allemagne sous le nom de fjroasc Contrahmsrjeuje, et en Italie sous celui de contraviolone. On l'employa pour la première fois à l'Opéra dans YÂlcyone de Marais, en 1706. 11 y a eu des contrebasses à cinq cordes, mais trois seulement ont été jugées nécessaires pendant longtemps. Klles ont maintenant généralement quatre cordes, accordées par quartes à partir du mi au-dessous des cinq lignes de la clef de fa.
Ou'il y a loin de la viola alla spalla, qui ne (juittait jias l'épaule, à ce
IISTOIliK m- LA MrsiOUK.
i;iiianl('s(|U(^ iiisliiiiiioiil (l(''|inssiiiil In (nillo liumaiiic. M. Yiiilhinino on a l'oiislruit un oxomplairc colossal iloiil la cordo gravi' clescoml à ruiiisson (lu tuyau de lirnlc-deux punis tlo l'orguo.
Les inslrumcnls de, musique de Duiffoprugcar furent 1res recherchés
Viola lia Gamba (l'aile par Gaspard Duirfoi)rugcar)
au seizième siècle. François V' avait fait venir cet habile luthier de Bologne à Paris. On connaît de lui des basses à sept cordes sonnant la, ré, sol, ut, mi, la, ré, des tailles de violons et des violons d'une facture élégante.
Sur les tables de ses instruments, divers sujets sont exécutés en pièces de bois rapportées, tels que le Plan de Paris, l'image de saint Luc d'après Raphaël, du Moïse de Michel-Ange, de saint Jean l'Evangéliste. Sur les manches sont sculptés les armes de François I", la Salamandre et d'autres ornements. Quelques amateurs possèdent encore des spécimens magnifiques de ce célèbre luthier bolonais.
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Los violons do faïcncr sont du donuiine de la curiosiU;. l/cxcniulairc
Violon lit' faïcilco, Tace et i-cvi'i-s. (Mu<ée de Uouen, xvii' siècle.)
dont nous donnons ici la reproduction est une pièce intéressante du Musée de Rouen et mérite sa célébrité.
INSTRUMENTS A CLAVIER
L'usage du clavier, au moyen duquel on détermine la vibration de l'air dans des tuyaux, remonte à une antiquité très reculée, comme on le verra plus loin dans l'histoire que je tracerai des orgues pneumatiques et hydrauliques. Le clavier, appliqué aux instruments à cordes au quatorzième siècle, substitua un procédé mécanique à l'action directe des doigts sur les cordes.
Le clavicorde ou vmnichnrdlon consistait en une caisse oblongue qu'on
iio iiisTOHiK rif: L.v Mrsion;.
posait sur iino liiblo; à riiilrrioiir s'c'lemlai! la laide (riiannonio, sur laiiiiclli' élaionl des cordes (iiii (''laionl rrappocs jiar iiiic laiiic iiK'Ialliqiic mise en mouvement par la louche. A l'origine, alin de ne jias multiplier
le nombre des cordes, elles étaient divisées dans leur lon|iueur par de petits clievahits, et la disposition des lames permettait de tirer des tons différents de la même corde. L'étendue de cet instrument, qui était d'abord de trois octaves, fut portée à cinq; le clavicorde était encore en usage dans quelques pays de l'Europe au siècle dernier. Le même instrument, ayant des marteaux en bois au lieu de lames métalliques, s'appelait doucemèle, duke melos.
On augmenta le nombre des cordes, et chaque touche correspondit à une corde unique dans le clavkembalum, où les cordes étaient pincées par une
Maïufliordion ou claviconlo (svi'' sii'clp
Clavicombalum {xvi"' siècle
Virginale (w' et xvi" siècles).
plume de corbeau, mue à l'aide d'une bascule. On trouve des exemples du elavicembalum vertical .
La virfjinale ne différait du elavicembalum que par la douceur de ses sons.
Le piano a pour premier ancêtre le clavkordc, dont le son était très faible.
Les becs de plume de corbeau qui pinçaient les cordes étaient remplacés quelquefois })ar des morceaux de cuir. Les premiers clavecins ainsi construits avaient deux cordes pour chaque note.
Lorsqu'ils étaient de petite dimension et qu'ils n'avaient qu'une corde par note, on les appelait épinette ou virginale.
Le clavecin avait aussi deux claviers superposés dont l'un faisait parler une rangée de cordes à l'octave de la première.
Dans l'épinette, la virginale, l'archiccmbalo, le clavecin, la corde était pincée par des pointes de plume, de bois ou de cuir fixées à îles lan-
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giK^lcs lie liois iipjielrcs .s7/»/r/7'«//.r, mises en iiiDUVcmciil \y,w les Idiiclics ilii cl.-ivior. L'i'iiiiicllc iivail uiir roi-iiic li'iiiiiguliiiiT, lamlis (|iir hi lalihclo la virginale ('-tail carrée.
La siibslitulioii des marleaux aux laiiuiielles, imaginée par Darlolomeo Cristofori, lacleiir llni-enliii, eu I 7 1 I , iiermit de varier l'iiiteiisilé du son, ce qui lit donner au nouvel instrument le nom de plano-firrlc. Il succéda au clavecin. Ce système ne tarda pas à recevoir les plus ingénieux per-
Clavouiii ù iluiix claviers superposés (xvii' siècle).
fectionnements. De son côté, l'organiste saxon Schro^Jcr remplaça aussi, en 1717, les becs de plume- par des marteaux. Silbermann, facteur d'orgues en Silésie, perfectionna cette invention. Les marteaux frappaient les cordes en dessous.
Les Erard, les Edelmann, Ignace Pleyel perfectionnèrent le forte-piano, et au commencement de ce siècle on eut de bons insti-uments carrés à trois cordes et à cinq octaves et demie.
Les facteurs allemands rendirent au piano-forte la forme du clavecin, afin de donner plus de longueur aux cordes basses. Le mécanisme du marteau
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à ô(lin|i|t(Mii('Mls qui les fnisiiil itIoiiiIkm' npivs avoir fnippr les cdi'dos, opôi-a une Iriuisforiiialioii (■()ni|il('l(' dans la faclnrc cl, aussi clans l'exéculion, (jui devint plus l'orme; cl plus sonore. Divers l'acleurs, Pape enire autres, adoptèrent l'usage de faire frapper les marteaux par-dessus les cordes.
Enfin, pour que l'instrument tint moins de place dans les appartements, devenus de plus en plus exigus, on imagina de donner aux cordes la direction verticale, ou oljlique, ou demi-oblique; il en résulta \c pianino et le piano droit, qui devint le complément indispensalile de tout ameublement,
ui''ii
Clavecin (xviii" siècle).
en même temps qu'il contribua à répandre, sinon la science et le goût, du moins l'usage de la musique.
Je reviendrai plus loin sur les perfectionnements apportés à la facture du piano dans le cours du dix-neuvième siècle, et je traiterai aussi de l'influence de la pratique générale de cet instrument sur la destinée de l'art musical.
La musique de chambre était pou bruyante aux dix-septième et dixhuitième siècles. Scarlatli, Couporin, Bach charmaient leurs auditeurs sur des instruments dont la résonance était l)ien f'ai])le en comparaison de celle de nos pianos à queue et même dos pianinos d'aujourd'hui. I.a finesse
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(le leur jeu, la drlicalesso des dessins liarmoiiiiiiics, les mille di'lails de leurs (■i)iii|i(isili(ins élaieiil appn'cic's. I.e jii,i;eiiient de rdiville s'oxonjail alors [leul-èliv avec plus do linessc, de [iir^eisinii el de reclitude que ]dus lard, iorsijiic à iiiio puissanto sonorité esl venu s"mJ(>uI(t l'usage abusif el Irop eonslant do la grande pédale. Je suis loin d'approuver le mot irrévérencieux de Voltaire : Le piano-i'orte n'est (ju'un instrument de chaudronnier en
Table iriiarnuuiic <lc piano niodernc.
comparaison du clavecin'. » Cependant on serait en droit de demander aux virtuoses pianistes de ménager un peu plus les oreilles délicates.
Les instruments à percussion n'ont pas été très bruyants pendant le cours du moyen âge, et je crois qu'il fout attribuer cette particularité à la prédominance du caractère religieux des fêtes et aux sentiments poétiques de la chevalerie. Quant à leur nature, elle a été la même que chez les autres peuples et qu'à toutes les époques. C'étaient des cymbales, des triangles, des castagnettes, des cloches appelées tinlinnabula, des clochettes [noix), des crotales ou petites sphères remplies de boules de métal, rappelant les sistres des anciens, des tambours, des tambours de basque, des tambourins appelés bedons, ilont la caisse était longue et étroite, des limliales de différente grandeur appelées luujuaircs, et des carillons
Lcllic ilu 8 iléccinbic
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aériens iuixijucls les KIjiiikiikIs aii|)Oi'l('iTiit de griiiuls |icrroclioiuiemeiils, suiioul lors(|u'ils les liiciil mouvoir à l'aide de claviers.
Carillonncui" flamand (xv!*» siècle).
La guimbarde est originaire de l'Asie; placée entre les dents, elle re-
iiK I, 'OU fi ri:. -iib
soiino iiii iiio\(Mi (l'une liinniu'llc mise en viliralinn {lar le ili)iyl; le niouvcmenl des lèvies pidduil des sons variés.
L'ORGUE
Les iTj)résenlalions d'or;^ues aniiijnes sunl li'o[i ineoraplètes pour que nous puissions en comprendre paiiailemenl le mécanisme. Mais le principe de l'orgue y est suflisammenl établi par l'inégalité des tuyaux et par la présence d'un molour, dont la l'orme varie el, dont la nalureest souvent incertaine.
Un monument, que l'on voit au Musée d'Arles, nous olTre les figures sculptées de trois orgues. Mais, pas plus que les autres représentations qui nous ont été conservées, elles ne correspondent aux descriptions que les auteurs ont données de l'orgue. Comment cet instrument rudimentaire, à peine ébauché, pouvait-il faire lésonner « les voix innombrables d'une moisson d'airain » dont parle Claudien au quatrième siècle?
Comment, dès le deuxième siècle, Tertullien aurait-il pu en concevoir une si grande idée, au point d'en tirer une comparaison avec l'àme? « Considérez, dit-il, cette machine étonnante qu'on appelle orcjue, composée de tant de conduits et de parties différentes, de tant de pièces formant un si grand assemblage de sons et comme une armée de tuyaux; cependant, tout cet ensemble ne forme qu'un seul instrument'. »
L'orgue est l'instrument traditionnel par excellence, celui qui a été associé aux pensées religieuses, qui est dépositaire de la scieiue de l'harmonie, pour lecjuel presque tous les grands compositeurs ont eu de la prédilection : Frescobaldi, Bach, Ha?ndel, Rameau, Mozai't, Ilummel, Méhul, Meyerbeer, Weber. Les sons de l'orgue inspirent le recueillement et la méditation.
Un des esprits les plus analylicjues du seizième siècle, Monlaigne, a bien résumé dans ce passage, si connu d'ailleurs, l'inlluence des formes hiératiques sur l'imagination et le sentiment, et il n'a garde d'omettre l'orgue :
« Il n'est cœur si dur, ni âme si revesche qui ne se sentent touchés de quelque révérence à considérer celte vastité sombre de nos églises, la
\. (I Spoclas poricnlosam Arcliimedls munificcntiam, oiganiim hydraulicum dico; loi parles, lot compngiiiPs, loi iliuoia vocum, toi compeadia sonorum, lot commcrcia modnruin, tôt acios liljiarum, et iina moles erunl omuia. Spirilus ille qui de lonnento aqiue anlielat, per partes administratur, suljslunlia sulidiis, opeia divisus. » (Tertullien, de Anima, c. iv.)
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(livorsilr (rdiiiciuciUs ot l'ordre ilc nos (•('■nMiioiiios, d oiiyr le son dôvolieiix lie nos orf^ucs cl l'iini'inonic si [josôc, si rclij^iciisc de nos voix. Conx mômes (jni y enircnl, avocquc mépris sentent (]nel(|ue IVisson (huis le cœur et quelque luuTeur qui les met en déliance de leur opinion. i>
Avant de devenir l'instrument hiératique par excellence, « celui qui veut un temple pour demeure », rorgue était employé dans les fêtes profanes et théâtrales. Nous l'avons vu sous Néron, nous le revoyons sculpté sur unhasreliefde l'ohélisquedeConstantinople, sous le règne de Théodose vers 585. Il s'agit ici d'un vrai spectacle. Sept femmes dansent aux sons de trois flûtes doubles et de deux orgues placées à droite et à gauche de l'estrade. Deux hommes ou enfants sont montés sur les soufflets, et l'organiste paraît avoir un clavier sous les doigts.
On a contesté la découverte que je crois avoir faite de la première description d'un orgue dans la douzième pythique de Pindare. Il est plus commode de ré[)éter avec tous les historiens ad umm ahimnorum que le premier orgue fut construit à Conslantinople au huitième siècle, et que Constantin Copronymc en envoya un au roi Pépin, en 757. On va voir qu'il faut remonter bien plus haut, chez les Byzanlins, les (iallo-Romains, les Latins et peut-être au delà.
L'origine de l'orgue remonte donc aux temps les plus reculés. Jubal a pu en être l'inventeur, puisqu'il est dit de lui dans la Bible qu'il fut l'inventeur des cithares et des orgues. Le mot chaldéen abtiba, que saint Jérôme a traduit par organtim, correspond à amhubajarinn coUcgia, dont se sert Horace pour désigner les joueuses d'orgues de Syrie (voyez Horace, lib. I, sat. n, 1).
Pindare, dans sa douzième pythique, semble faire en ces termes la description d'un oi'gue :
A).X' ènù èy. toutwv ailov àvopa tto'vwv èàô-jffXTO; TTapOî'vo; a-j},wv T£Û/_£ Ttap.cpwvov [je'Xo:, o'Siox zôv EùpLiâ/.3t; èy. y.o/.^-aKiu.m yvj-juyj yptp.cpSe'vTa avv ïvvzni ij.iij:r,axtz èpiy.ldyy-Zixv yoo^. Eijpîv ©co'ç' àllx viv EÛpoîî' àv(îpaat Ovaroîs È'/jiv, àv6[j.oi.'7iV y.ccpa),âv nollàv vou.ov, eiiy.lex Ixoaaooiv ^.vxavnp àycôvwv,
leixzov âKxviadoiJ.EVov yffly.oî/ Qapà y.xl (Jovœ/wv, 761 zy-Ox y.x}liy6pM vxîolgi Tïolei Xàpt'rwv,
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« Après que Pall.ns eu arrachô à ces périls son cher héros, clic inventa la mélodie îles flûtes produisant tous les sons, afin d'imiter par elles le géinisseniciit retentissant d'Euryale agitant rapidement ses mâchoires. C'est une divinité qui inventa cet instrument et qui en enseigna l'usage aux mortels, sous le nom glorieux de nome aux nombreuses têtes; car il devait èti'i; employé dans les arènes populaires. Il est produit par de minces feuilles d'airain et des roseaux qui croissent près de la ville aux chants harmonieux, patrie des Grâces, et dans les bois sacrés du Céphise, où ils sont les témoins fidèles des chœurs et des danses. »
ORGUES HYDRAULIQUES
On n'a pas encore pu se rendre compte de la construction de l'orgue hydraulique, dont l'invention a été attribuée à Ctésibius, mathématicien d'Alexandrie, sous le règne de Ptolémée Évergète, et qui a été décrit successivement par Héron le mécanicien, Vitruve et Athénée. On lit dans Suétone (Néron, XLI) :
« Néron passa le reste du jour à examiner des orgues hydrauliques d'une espèce nouvelle et inconnue; il en montra tous les détails, disserta sur le mécanisme et le travail de chacun d'eux, et assura qu'il les reproduirait bientôt sur le théâtre. »
Saint Jean Chrysostome en fait mention.
Cet instrument se faisait entendre pendant les courses de chars, suivant le témoignage de Pétrone (Petron., Salyric, c. xxxvi.)
Claudien, au quatrième siècle, dans son panégyrique de Théodose, fait une description agréable et expressive de l'orgue hydraulique :
Et qui magna levi delrudens murmura tactu Innumcras voces segetis moderatus alienae, Intonet, erranti digito, penitusque trabali Vecte, laboranles in carmina concitct undas.
On voit que cet instrument se composait d'un clavier, que l'abaissement des touches était loin d'offrir une grande résistance, ainsi qu'on l'a cru, puisque la pose légère des doigts suffisait pour produire les sons les plus forts, que les tuyaux d'airain étaient assez nombreux pour que le poète les ait comparés à une moisson d'épis. Quant à l'action de l'eau agitée au moyeu d'un levier d'une grande dimension, on n'a pas encore pu acquérir une connaissance suffisante de celte soufflerie singulière. Les uns ont pensé que le vent était obtenu par une chute d'eau ou par un mécanisme composé
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(l'uni' rouo à <iubi's soiilcvaul des sDunicls. Celle evplication n'est gnèiv iulmissible, parce qu'elle subDidonae la consLruclion des orgues an voisinage d'une rivière ou tout au moins d'un cours d'eau.
Des texies de Julius Pollux et de Malmeslturv viennent jeter quelques lueurs sur cette question (>l)scuix'. Kepivuiier, en |iarlaiil de la llùle tyrrliéni<Mine, dit que les sous produits pai' la vapeur d'eau Ixiuilianle dans un tube de ter sont plus beaux et plus forts quii par l'air i'roid, et le second auteur, plus explicite, décrit rap[)licalion de ce principe dans l'orgue d'une église d'Angleterre : « Kxtanl etianiapud illam ecclcsiamorgana bydraulica, ubi niiruni in niodum aquic calei'actœ violenlià ventus raergens implet concavilalem barliiti, cl pei' niultiroratiles liansitus œnese (islulaî modulalos clamores eniittunl. »
\ilruvc ne dit rien (|ui puisse faire croire à l'aclion de la vapeur dans les orgues. Toutefois il serait ]»ossible (|ue. bien des années après l'invention de Ctésibius, on ait imaginé de cliauffer l'eau renfermée dans le coffre décrit par l'arcbitecte romain, el de remplacer par la vapeur le levier qui mettait les pistons en mouvement. En admettant celte liypollièse, les texies que nous avons cités n'offriraient entre eux aucune contradiction.
En étudiant atlenlivemenl lecbapitre de Vitruve, on entrevoit non seulement la construction générale de l'insli'ument, qui est conforme aux éléments composant l'orgue moderne, mais encore l'utilité et la fonction de l'eau, fonction plus reslreinlc qu'on ne l'a cru, puisqu'elle se bornait à obvier par le déplacement de son poids à rinégalilé du vent produit par le jeu des pistons. La description de Vitruve est aussi claire qu'elle peut l'être. Il reconnaît lui-même, au commencement et à la lîn, qu'elle ne sera pas suffisante aux yeux des personnes étrangères à la construction des orgues. Mais il est liors de doule (pi'il |)ossédait complèlcment la matière et qu'il en a parlé ex jj/'o/ésso '.
i. Je Jouiic ici le toxlc do Vilruvo, on iiiilli(iiunl h: «'lis îles leriues teclmi(|ues doul l'ignoiance leiidrail certains détails inintelligibles.
m: FivnnMLii.is oug.vms.
(( De hydi'uulicis uuleni i|iius liaheaut raliuciuatiuiics, (|iiani biovissinic |)ro\iin(V|ue altiagore [loleio el sci'iptuia eouseqiii, iiun pr.elerniillaiii. Ile nwlei'ia coinpacUi basi, arca in ea ex aîie fabrieala col'ocalnr. Supra basini erigunlur regnlie dexlra ac sinislra scalari forma compactai, quibus includunlur ;erei nioJioli (cylindres cieux), l'undulis ambulatilibus (pistous arrondis) ex lorno snl)lililer snbaclis, habenlibus tlxos in medio ferreos ancouos (couiles de fei', éqnerres fixées aux leviers par des cbarnières), et vcrticulis cum veclibus conjuuclos, pellibusque laiiatis irivolulos. lliMi in suniiiia planilia fnr.iinina circiler dinilni-uiu Icniimi. i|Mibiis (nraiiiiniliiK priixiiiii' in vcrii-
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l'or|)li\ir Oplaticn, pnrlc laliii du fniatri('im> siT'dp, dans son pan(''j;yrifjuo lie Conslanlin, a (li'crit la (ijiuro d'un or^uc jiar le moyen de voi's coni|)ost''s et disposés syiii(''li'ii|U(Mnont. Ij(^s loiiclics soiil rcprésonir-os par vin,ul-six vers ïanil)i(pics calalecli(|ues; un vers hexanièlre placé liorizontalcnieni, figure la table sur la([uelle sont placés les lu\au\, et <|ue nous ap|ielous sommier. Vingt-six autres vers représentent les tuyaux de hauteur dilTérente et correspondant aux louches. Ce sont dos vers hexamètres, et par un effort qui assurément fait plus d'honneur à la patience ingénieuse d'Optafien qu'à son génie poétique, le premier vers représentant le plus petit tuyau n'a que vingt-cinq lettres, tandis que le vingt-sixième vers, corres-
culis colloc;iti œrei dciphini (ces daiiphias qui liennont suspendus les cymbales ou cônes en cuivre (|ui entrent dans les cylindres, nous paraissent élre des fléaux de balance dont la forme pouvait avoir été primitivement recourbée), pendcnlia habent e calenis cymbala ex xva infra foramina modiolorum chalata (trous des cylindres).
" Intra arcam, quo loci aqua susiinelur (dans le coffre où l'eau est suspendue), inest pui^jeus (du grec Tiv'Ç. éleignoir; sa figure est celle d'une hoUe de cheminée; c'était le réceplacle de l'air), uli iufundibulum inversum, quem subter laxilli (dés) alli circiter digitorum lernum suppositi, librant spatium imum iuler labra pnigeos et arc* fundum. Supra aulern cerviculam ejus coagnienlata arcula (coffret) sustinet caput machinœ, quae grœce /.xvùv u.ojoixo; (règle musicale) appellatur : in cujus longitudine canales, si tetracbordos est, sunt quator; si hcxachordos, sex; si oclochordos, octo (si l'orgue a quatre, six ou huit jeux). Singulis autem canalibus singula epistomia (robinets) sunt inclusa, manubriis ferreis coUocata : quœ manubria quum lorquentur, ex arca patefaciunt nares (passages de l'air) in canales. Ex canalibus autem eanon habet ordinata in trausverso foramina respondentia naribus, qu;e sunt in tabula summa, qu;B tabula gra!ce n(v».; (table, sommier) dicitur. Inter tabulam et canona régula; sunt interposit.'E, ad eumdem moduin forala; et oleo subactœ, ut faciliter iinpellantur, et rursus inirorsus reducantur, qua; obturant ca foramina pleuritidesque (côtes; il s'agit ici des soupapes) appellantur, (|uaiiiiii iliis et redilus alias obturât, alias aperit terebrationcs.
« lia; regulse habent fenea choragia (du grec /cpa-ji;, celui i\in fait danser; Vitruve appelle ainsi les ressorts au moyen desquels les touches agissaient sur les soupapes), fixa et juucta cum piuuis (louches), quarum pinnarum laclus motiones efficil regularum. Continentur supra (abulam foramina, quic ex canalibus habent egressum spiritus : regulis aliis sunt annuli agglutinati (ces anneaux tenaient lieu de ce qu'on appelle le faux sommier), quibus lingula; omnium includuntur organorum. K inodiolis autem lislula; sunt conlinenter conjunct:c pnigeos cervicibus pcriingenlesque ad nares, qus sunt in arcula, in quibus asses (focets) sunt ex torno subacli et ibi collocati, qui, quum recipil arcula animam, spiritum non patientur obturantes foramina rursus redire.
« Ita quum vectes (les leviers) extolluntur, aucunes deducunt fundos modiolorum ad iiiiuni, delpbinique, qui sunt in verticulis inclusi, chalantes in eos cymbala, repleut spalia modiolorum, atque aucunes, extollenles fundos intra modiolos vehementi puisus eiebritale, et obturantes foramina cvmlialis superiora, aéra, qui est ibi elausus, pressionibus coactum in fislulas cogunt, per quas in piiigea concurrit, et per ejus cervices in arcam : motione veio vectium vehemenliore spiritus freqiiens compressus epistomiorum aperturis influit, et replet anima canales.
« Itaque quum pinnœ manibus tactiC propellunt et reducuut continenter régulas, alternis obturanilo foramina, alternis apcriundo, ex musicis arlibus multipllcibus moduloruin varietalibus sonanles excitant voces.
» Qiianliim | otui nili. ut obscnra rcs pi>r scripluram diliiclde pniiiimtiarctur, contendi; sed Ikcc non est facilis ratio, ne(|ue oiiinibus expedit;i ail iulelligendum pra;ter eos, qui in bis generibus babeiil cxercilationein. Oiiod si qui parum iutcllexeriut e scriplis, qnum ipsam rein cognosceut, prol'ccto invenieut curiose et subtililer omnia ordinata. »
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pondant au tuyau de la plus grande dimension, on offre cinquante. Dans les douze derniers vers, l'auteur donne la description de l'orgue. « L'artiste, en abaissant les touches, ouvre le passage au vent qui, en passant dans les tuyaux d'airain creux et arrondis, produit des sons ]uiissanls. On peut obtenir ainsi une mélodie agi'éable et rythmée, tantôt rapide, tantôt calme; l'organiste peut à son gré produire dans les âmes les émotions les plus douces ou une religieuse terreur. »
L'instrument décrit par Optalien était un orgue hydraulique, comme on peut s'en convaincre par ces deux vers :
Sub quibus unda latens properantibus incita vcntis Quos vicibus crcbris juvenum labor baud sibi discors
mais le mécanisme paraît avoir été différent de celui que nous venons d'exposer d'après l'architecte romain. De son temps, l'eau était un moteur employé dans l'intérieur même de l'orgue, tandis que, quatre siècles plus tard, son action fut combinée avec celle d'une soufflerie considérable mise en mouvement par des bras nombreux et robustes.
Nous avons pensé qu'il serait agréable au lecteur de pouvoir se rendre compte par lui-même de ce curieux document. Nous faisons toutefois observer qu'il fout en retourner la figure, pour avoir les sons graves à gauche et les sons aigus à droite. Plusieurs représentations d'orgues portatives dans les manuscrits offrent la même disposition des tuyaux que celle de la figure d'Optatien. Hippolyte Flandrin a dû se servir d'une de ces représentations dans ses admirables peintures murales de l'église de Saint- Vincent de Paul, car il a placé les tuyaux graves à droite et les dessus à gauche, dans l'orgue que touche sainte Cécile.
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L'orgue était connu en Angleterre et avait regu de grands développements, puisqu'au dixième siècle, à Westminster, on en voyait un qui se composait de quatre cents tuyaux. Martianus Capella, qui vivait au cinquième siècle, en avait vu partout dans ses voyages : Hydraulas per tolum orbem inveni (Malmesbury, cité dans Du Gange).
La tradition de ces instruments était répandue en Italie, car Eginliard rap[)ortc qu'un prêtre vénitien, nommé Georges, construisit un orgue hydraulique à Aix-la-Chapelle, pour le roi Louis le Débonnaire.
Les historiens allemands, de leur côté, font mention des orgues qui
i'.)-2 iiisToiiti: liK i,.\ misiui;k.
existaient à la lin du dixièmo et du oiiziènic sièile dans les églises (riMliirl, do MaRdchour"- et de Halberstadt.
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Le prineijie de l'orgue et ses éléments se remarquent avec évidenee dans la musette tirée d'une médaille contoruiale de Néron, dont nous donnons la reproduclion ; en elTel, il se compose de tuyaux à hauteur [iro|)oi-tionnelle,
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d'une soufflerie chargée d'une pierre régulatrice, d'un réservoir d'air. Le clavier est remplacé par des tubes dont le musicien ouvre ou bouche les trous à son gré.
L'orgue était en usage au temps de saint Augustin, puisque ce docteur en parle dans son commentaire du cinquante-sixième psaume'.
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Orgurs l.yzaiiliiics. (l|j,'lis(|iir ,1c (;,MislMi.liim|ilf (iv« sirèle). Voir IVx|ilic:itioli ilf fu lias rrlioi; |j:igc 410.
Au cinquième siècle, Cassiodore le compare à une tour formée par des tuyaux; il parle des touches en bois et de l'habileté du maître qui tire de cet instrument des effets grandioses et suaves. M(i(jlstroruin dujhi (jrandisonam efficiunt et sitavissimnn cdiitilenam.
Dom Bedos, qui de tous les auteurs anciens et modernes est celui (pii a traité l'ai't de la facture des orgues avec le plus de science et de détails pra-
1. Il Oioaua diciinlur oinuia insliuinenta iiiusiciu'um ; non soluiii illud oru;:muin (liiiliir, cpn"! oiaiide est et inllatm- fiilliluis, sod cliaiii (|iiid(|ui(l a|italur ad canlilcnain cl eoipniouni l'sl. i
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ti(|iics, (h'cliirc (|iic l"ii>ag(' dos oignes se n''[)aii(lil j)riiiii|ilciii('iil, dans loiilc l'AlliMiKigno dès le iiouvièmp siècle.
Quel([uos années pins tard, le jiajie .lean Mil demandait à nn évèquc de Frésingue, en Bavière, un or^ue approprié anx tons de la nmsiquc grégorienne et un artiste ca[)alile de le jouer.
Vers la même époque, Walal'rid Sirabon, dans la description qu'il fait des beautés de l'église d'Aix-la-Cbapclle, n'oublie pas de nu-ntionner un orgue que Louis le Débonnaire y fit placer et dont les sons avaient une douceur si enivrante qu'une l'emnie, eu l'entendant, perdit connaissance et mourut.
Dnlco iiu'ios tiindiiM vanns dcludiTC imiilcs Cœpit, lit iina suis tlecedeiis scnsibiis ipsani Fœi))iiia |ii'nlidorit, vocuni dulcedinc, vitani.
Il est certain que l'orgue pneumali(jue était connu en Fi'ance longti'Uips avant que Pépin le Dref lit placer dans l'abbaye de Saint-Corneille, à Coni-
Oigufi gollo-roma'm.
{Mus6e irAi-lo>.)
Orgue antique (Musée d'AHcs.)
piègne, celui qui lui lut envoyé de Constantinople. 11 existe au Musée d'Arles une sculpture gallo-romaine représentant deux orgues : l'un a neuf tuyaux et est alimenté par deux bommes soufflant dans des porte-vents; l'état fruste de l'autre ne permet pas d'en comprendre le mécanisme.
L'instrument appelé bombulum était formé d'une outre cylindrique percée de sept ouvertures d'oii sortaient des tubes à pavillon qui produisaient des sons divers sous la pression de l'air.
La facilité avec bupudle on obtient par l'introduction du vent dans les
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Uiyaiix une graiulc soiioriU'- a, de loiil temps, sédiiil certains hommes. Dans une lettre attribuée à saint .lérùuKM't adressée à un nommé Dai'danus, il est (lueslion des orgues de Jérusalem, (ju'on entendait du mon! des Oliviers; d'un autre orgue colossal dont la soufflerie, espèce d'outre, était formée de deux peaux d'élé|tliants cousues, que douze hommes comprimaient, sans doute par le poids de leurs (;orps; l'air sorianl de (juinze tuyaux d'airain produisait le bruit du tonnerre'.
Dans un poème intitulé De laude Vinjinum, composé, ilans la seconde moitié du septième siècle, par un moine anglais nommé Altlielm, il est fait mention d'un orgue pneumatique dont les tuyaux étaient dorés.
Au dixième siècle, dans un auti-e poème dédié par son auteur le diacre Wulstan, de l'ordre de Saint-Benoît, à saint Elphège, évèque de Winchester, on lit la description d'un grand orgue pneumatique. S'il faut en croire le narrateur, cet instrument avait quatorze soufflets alimentant douz(> réservoirs d'air et mus avec effort par soixante-dix hommes; la partie sonore se composait de quatre cents tuyaux correspondant à quarante soupapes dont chacune faisait parler dix tuyaux. Deux organistes moines tenaient le clavier : comiihmtque duo concordi pectore fratres. Le texte nous montre qu'ils se servaient de la notation en lettres : chacun d'eux abaissait les touches correspondant aux lettres qu'il avait sous les yeux ou dont il connaissait par cœur la série. « Et régit alphabetum rector uterque suum. » On voit en outre que ces lettres étaient déjà réduites au nombre de sept, au lieu de quinze qui composaient la notation boétienne, et enfin on acquiert la preuve que ce clavier était accordé diatoniquement, c'est-à-dire ([u'il offrait les demi-tons :
« Et feriunt jubilum septem discrimina vocum permixto lyrici carminé semitoni. »
Le nombre de soufflets n'a rien île bien extraordinaire : avant l'invention des souffleries à pompe, il n'était pas rare de trouver des rangées de huit et dix soufflets massifs chargés de pierres et de poids énormes. Il est vrai que je n'ai jamais vu dépasser le nombre de six à huit souffleurs dans les plus grandes orgues de cathédrales. Le chiffre 70 offre un problème que je ne m'attarderai pas à chercher à résoudre; ce qu'il faut retenir, c'est qu'au dixième siècle on avait déjà eu l'idée d'installer l'orgue pneumatique dans
1. « Primum omuium ad organum, eô (|iiod majus esse his in soaitu et forliludine niinia computantui' clamores veniam : de duobus elephaulorum pellibus concavum conjungitur; et per duodecim fahrorum sufflatoria compieusatiir ; per quindecim ciculas a;reas in soniliim niniium, quos in modiira tonitrui eoncilal ; ita ut per mille passuum spalia sine dul)io seusibililer ulique et aniplius audiatur ; sic apud Ilelirœos de organis, qua; ab Hierusalem, usque ad montem Oliveti et amplius sonitu au- (liuntur comiirobalur. n
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dévastes ("ijlisoscominc celle de Wiiu lieslcr, eLlii nuiiiie li;iil);ne de lui liiii'o iniilcr le ImuuM'i'ocii ahasuiinlissMiil k's oreilles, ainsi (|iie le iiroiivc \v distique siiivaiil :
lii(|ia' iiiodiiiii liiiiilrMS vo\ l'crra vorljorat aiircs Quisiiuo 111.11111 [Kituhis clauilat ut auriculas.
Nous avons vu que l'orgue était en usage au dixième siècle chez les Ânglo- Saxons. Lepsautierd'Edwin, manuscrit de celte époque, offre la représentalion de la construction d'un orgue pneumatique ; quatre Icviei's font mouvoir des réservoirs cylindri(jues; le facteur et son aide placent les tuyaux sur le sommier.
Le poète allemand Albert de Scharffenberg a placé dans sa description du « Temple de Graal » un orgue gigantesque, ayant la forme d'un arliredont
Oi'gue anglo-saxon. Minialuii' tirùc ilu iisaudur d'Edwin, ms.
les branches creuses laissaient échapper comme d'autant de tuyaux des sons harmonieux ; des anges munis de trompettes et des oiseaux nombreux étaient posés sur ces rameaux. Des instruments de ce genre ont existé réellement. L'empereur Théophile, au neuvième siècle, fit construire deux grandes orgues d'or, dans lesquelles le son s'échappait par des ouvertures ingénieusement ménagées dans les parties qui les composaient, pierres, branches d'arbres, ouvertures de plusieurs sortes : Méyi'jTX opyxvy. ôVj/p'JTx <j.i-:'y. Sixoopwv XiOcov /,7.î (jÉvtîsojv yp'j'TEojv, iv ô> iTpO'jOoï Içei^ojxEvoi §i« [y,r,yav?,; Tivo; [y.o'j'7i'/.ôj; éy.EXxèo'jv toCJ — v£'jy,aTOç hix /.p'jipi'wv Tïôpcov elç 7ï£[A7ToaÉvo'jç.
Constantin Forphyrogénète, au dixième siècle, avait dans son palais un instrument analogue et, selon le chroniqueur Albéric, il imitait le chant de plusieurs oiseaux différents. « Ante imperatoris oculos stabat arbor œrea, sed deaurata, cujus l'amos diversi generis volucres di^auratie replebaiil, quiesecundum speciem suam avium voces rcddebant. »
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l'iiiliii, une miiii.iliirc ri'iii'udiiilc par Marlin Gcrbci'l ilniis ses Scriptures de )iiusitd sacra, d'apirs un inaiiusci'it du dou/.it'me siôcle de l'ahliayc dcSaiiit-ljlais(',olTiorimago d'un arbn^ creux peuplé d'oiseaux auxquels six soufllets foui produire des sons doux et variés, avec celle légende : « Arhor l'usilis de quo in Alexandri geslis legiiur ([uod iii imis iiispiralur et per ora aviuni dulces et diversas emittis voccs. ^
ûxhii ruGfirtlfju
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Oifjuc l'H iirlji'O (xii" siùi-k'). D'uiiivs un ni:
d'il cil' r;ilj|javu ilo Sailli niaise.
Au douzième siècle, on construisit de petites orgues pour accompagner les chants pendant les processions, les cortèges, les fêtes si po|)ulaires des translations de reliques et de corps-saints. Ces orgues portatives étaient suspendues au cou par une courroie comme nos orgues dites de Barbarie; l'artiste abaissait de la main droite les louches du clavier, tandis que de la gauche il pressait le soui'llel. Les représentations de ces orgues sont 1res
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iiomlii'c'iiscs. Il III' ImiiI |i;is s'i''((M1II('I- iIi> Viiir (|iic li's tiiy;m\ li's [iliis liniils et |iai" couséiiiiciil les plus i;rMVcs sitiit ;i liioili', c'csl-à-diie diiiis l'oidrc invci'si! qui a élé adoplù un peu plus lard. Dans ces petits instruuiculs, il était plus aisé à la main d'aller du ij;rave à l'aifiu en abaissant les s()u[)apes les plus dures du pouee et du deuxième doigt que du petit doigt, et en outre le poids de l'oigue devait porter plus ualurellement contre la poitrine (le l'exéeulanl (jue sur le vide. Je suis étonné que cette observation n'ait
Orgue portatif.
Ange jouant de Torgue portatif.
Cliàsïe (le saii.te Ui'sulc, par IleuUia;
pas été faite pour e.xpliquer cette singularité qui existe jusque dans l'orgue que tient dans ses mains la sainte Cécile du tableau de Raphaël.
On voit dans le Miroir liistorial, manuscrit du quinzième siècle, un orgue portatif formé de deux rangées de tuyaux et de deux claviers.
On lit dans le Ihmaih de la Rose ce passage qui prouve que l'orgue était au treizième siècle un instrument assez commode pour l'accompagnement, puisque la même personne pouvait alimenter l'orgue de vent, faire parler les tuyaux au moyen des touches et chanter en parties :
()j-;;m'S ;iv;iieiil jiion liiniliiibii'S
A une niiiin |)ort;iljles,
Où il mi'sme soufllo et touclio,
Et ehanto à liiiutc et pleine Ijoiiclio,
Mottoz à contre et à teninc.
Lorsque l'orgue était j)lacé sur une table, la dis|)osition des tuyaux était différente et ils s'abaissaient desaiiche à droite.
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C'est col orfiue fixe ([u'oii a appelé positivum et qui n'a pas (ai'dé à ètm iiislallé dans le chœur des églises, sur les jubés cl enlin dans des ii'ihunes.
On a la descriplion d'un orgue du douzième siècle, à lltreclil, dont le sommier supportait douze rangs de tuyaux; chaque touche faisait parlera la fois tous les tuyaux du même rang et produisait ainsi la diaphonie, cet ensemble d'octaves et de quintes, qui était la foi'me de l'harmonie à cette
Ange jouant de l'orgue portatif.
(Catliéilrale de Sens.)
Orgue positif à 5 rangs de tuya (xv° et xvi' siècles.)
Ange jouant de l'orgue positif.
Rosace de la cathédrale de Sens (xv* siècle).
époque. Il est probable, toutefois, que plusieurs de ces tuyaux étaient à l'unisson.
Si le musicien faisait manœuvrer la soufflerie de l'orgue portatif de la main droite, la main gauche, du pouce au petit doigt, abaissait les touches
du grave à l'aigu, à l'inverse de la marche ordinaire où, du petit doigt au pouce, les sons se succèdent en montant.
Si l'organiste au contraire faisait agir le soufflet de la main gauche, l'échelle des sons s'obtenait de gauche à droite en suivant l'ordre des doigts. Il ne faudrait pas conclure de nos citations et des représentations des manuscrits qu'il n'existait, pendant le moyen âge, que des petites orgues. Prœtorius cite un orgue construit à Halberstadt, vers 1559, par Nicolas Faber, et qui avait quatre claviers et des pédales. Le tuyau le plus grand donnait le d naturel et avait trente et un pieds de hauteur. Cet orgue considérable était alimenté par vingt soufflets.
Orgue po-ilit II à jeux (xïi' siècle).
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Jl a (Hô restauré on 149.') par Grégoire KIoiig. On a dû ajdutn- an inciins le quatrième clavier dit de pédale, qui paraît avoir été inventé en Italie.
Quant à ce qu'ont prétendu quelques historiens concernant la résistance des touches qui aurait exigé les plus rudes efforts, même des coups de poing pour ouvrir les soupapes, c'est làun conlc réfuté par les piccesd'orgue et de clavicembalo les plus anciennes, qui eussent été injouables de cette manière. Plus on multipliait le nombre des jeux et les accouplements des claviers, plus l'abaissement de la touche exigeait d'efforts. Les facteurs ont dû naturellement lutter contre cette résistance relative du clavier, jusqu'à la belle invention du levier pneumatique par Barker. On a jtris trop à la lettre les rudes coups de poing trouvés dans un seul auteur, Gaspard Calvor.
On appelait régale un petit orgue dont les tuyaux, placés souvent horizontalement, étaient garnis d'anches battantes. L'accord en était bien déterminé, et c'était sur la régale placée dans l'intérieur des orgues, qu'on accordait les autres jeux. Il jouait dans les anciennes orgues le rôle que joue le prestant dans les modernes. i'"g"i<2 v"!» mccIl .
Un facteur nommé Traxdorff construisit en 1468, à Nuremberg, un orgue qui, indépendamment du clavier à mains, avait aussi un clavier de pédales d'une octave.
Il résulte de ces documents que ce fut à partir du quatorzième siècle que les grandes orgues se multiplièrent dans les églises, et, ce qui est digne de remarque, elles furent construites à peu près sur le modèle que les facteurs ont conservé jusqu'à nos jours.
Il paraît cependant que les orgues n'étaient pas admises dans toutes les cathédrales. On sait que l'église de Lyon en a rejeté l'usage jusqu'au commencement de ce siècle. A Notre-Dame de Paris et à la cathédrale de Reims, le jeu d'orgue n'aurait eu que vingt tuyaux en 1684, d'après le témoignage de Perrault dans sa traduction de Vitruve. Nous soupçonnons ici une erreur dans l'assertion de l'habile architecte; car elle est tout à fait extraordinaire. La plupart des églises auraient adopté l'usage des orgues renfermées dans des buffets qui, au commencement du dixseptième siècle, étaient déjà devenus des pièces de sculpture considérables, et, sans avoir fait connaître les mêmes raisons que l'église de Lyon, celles de Paris et de Reims n'auraient admis que vingt tuyaux d'orgue, c'est-à-dire ce qui était strictement nécessaire pour accompagner le plainchanl note à note, sans contrepoint ni diaphonie. Cela n'est pas pré-
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siimalile. Nous pensons qne Fornuill n'ii vonlii parler (pic de la mnnli'C en d'Ile occasion, c'esl-à-dire des liijanx a|iparenls de ces deux hulCels d'orgnes.
Il n'en élait jias de même à Toulouse. Une cliarle (pie j'ai li'ouvée dans les archives dépai'lcmentales m'a a|)pris rpren 1465 cinq orgues furent doniu'es à l'église catliédrale de Sainl-Elienne ])ar Bernard du Uosier, archeY(''(pie de Toulouse. (Donalio l'acta conl'raliiaî Corporis Clirisli per Rcverendissimum Doniinum Bernardum de Uosergio arcliiepiscopum Tolosanum de organe exislente a parle pilaris allai'is crucifixi. — Fol. 54 d'un carUilaire ayant appartenu à l'anciiîune confréi-ie du Carpus Chrhli de Saint-Eliennc de Toulouse'.)
Au seizième siècle, rorgue est déjà un instrument considérable par la variété de ses jeux, la forte alimentation delà soufilerie, les dimensions et la décoration du buffet.
t . Ces orgues élnioiit cdiisidoinliios |iiii' \c nniiibco île louis jeux et ]i:ir riiiiporlunco de leur décoration. « Qiiœdiim orçiana solenmia in miujna et solemni forma inletjra cl coniplcla qu:c idem Dominus Tolosiiiuis fieri fecit suis sumplibus supra portain principalem chori. « Elles furent i)lac(?cs sur le jubé, cl le jilus grand de ces orgues remplissait tout l'espaec compris entre la cliapellc du Crucifix et celle de i^aiQl-Barlhélemy. Un second orgue de petite dimension était place devant le grand orgue, et (m troisième existait au haut du grand orgue; il était surinonté d'une statue d'ange. « Aliud aille magnum orçjanum correspunelcns anle clionim quod esl parvuin, et unum aliud in cacumine majoris oryani cum anyelo desuper exislentj, cum omnibus aliis perlinenliis cl confrontaiionibus cl xdificiis, tam ligneis quam ferreis. » Ainsi, la disposition de ces trois orgues était la même que celle des orgues modernes. Elle offrait un grand orgue, un positif et un récit ou écho. Un autre orgue était placé sur la partie du jubé voisine de la chapelle du Crucifix et un cin(|uième enfin, à l'oppositc, prés (le la cliaiielle de Saint-Barthélémy. L'usage de ces doux iusirumeuts était réservé aux deux confréries de saint Etienne et d;i Corpus Christi, qui en conservaient les clefs. Les trois orgues situées dans la partie centrale appartenaient au chapitre, qui cependant pouvait à son gré se servir de toutes ces orgues et les faire jouer simultanément. Les confréries étaient chargées de l'accord et de l'entretien de leurs deux orgues. L'cnirctieu des trois autres était ii la charge du chapitre. « Similiter prirpositus canonici et capilulum Sancli Stephani leneanlar lenere conducta reparala, consonantia et sonabilia alia tria orgaiia eis assignata sumplibus dicli capiluli perpétua. » Ce don de l'archevêque était à ses yeux, comme à ceux des chanoines et confrères, d'une importance capitale, car on prit toutes les précautions pour éviter qu'on ne l'aliénât dans la suite. Ces orgues ne devaient sortir de l'église qu'en cas do réparations urgentes et ne pouvaient être vendues qu'avec l'agrément du souverain pontife. « Vohiil cUam quod non possinl extralii a dicta ecclesia nisi qualenns essel nccessarium pro rcparalione, et hoc, vocalo uno cctlerario dicl:v ecclesiœ; cl casu vendercnlur, idem Dominus Tolosanus voluil quod fiai auctorilate npostolica domini nostri Pap;c. » Cet acte qui, mieux que les traités théoriques, nous fait connaître le rùle iniportant des orgues dans les églises au quinzième siècle, a été passé sur les fonts baptismaux en H65. Ces orgues furent fondues dans l'incendie qui en 1609 détruisit le jubé et le choeur. Le public les regre'.tait tellement qu'en 1612, lorsque le cardinal de Joyeuse fit construire le jubé actuel, on y plaça la représentation de l'ancien buffet d'orgues en bois peint pour reiiqilacer celui qui avait été dévoré par les llammes. Ce fut il celte époque qu'on jugea plus convenable d'adosser le nouvel insiriimeni au mur et il une grande hauti'ur. Cette circonstance a un certain intérêt, parce qu'elle s'est produite au comuicncenienl du dix-sept ièino siècle dans presque toutes les grandes églises.
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LES ORGUES
Los ot'lbls d'iinilalion mil hnijoiii^ Iciilé les l'actcurs d'iiislruinciiLs cL séduit les gens d'un goût |i(mi ciillivr'. Dans les Flandres et dans beaucoup de villes de France, à Slrashoni'u, à Saint-Quentin, à I)unkerf|ne, à .Moulins, la piipidalion aimait à \oir des personnages en fer. en plonih ou en liois iVa|ijier avee un marteau les timbres d'une lioilow. la famille Jacqucmard remplir l'oflice de sonneurs à tour de rôle. Le père fait résonner les heures, la mère les demi-heures et les enfants les quarts.
Quant aux orgues, les sculptures, souvent remarquables, représentent David jouant de la harpe, les anges sonnant de la trompette, battant des timbales ; tantôt des cariatides colossales soutiennent les tourelles ; d'autrefois ce sont des anges bouffis aux petites ailes éployées. Les buffets étaient de proportions raisonnables et offraient quelquefois des chefs-d'u'uvre de sculpture sur bois au dix-septième siècle ; mais ils devinrent ensuite de gigantesques bastilles. Le buffet du grand orgue delà cathédrale Sainte-Cécile d'Âlbi n'a pas moins de onze tourelles et de dix plates faces. Celui de Rodez est chargé d'une grande quantité de ligures sculptées. Nous donnons ici, comme spécimen des buffets d'orgues modernes, celui de la cathédrale de Saint-Brieuc, restauré [lar M. Cavaillé-Coll, et celui de l'orgue de Saiut- Eustache, exécutés d'après lesdessinsde M. Victor Baltard. Cet orgue remarquable a été reconstruit par M. Joseph Merklin. On pourra se rendre compte de la nature du jeu de l'or.iianisle à la vue des claviers, des jeux et des pédales.
(Jn ne se bornait pas à ces décorations iconographiques; les organistes employaient divers procédés pour imiter le liazouillenient des oiseaux, le bruit de la grêle. Ces moyens étaient très simples, mais on y renonça parce qu'ils avaient pour résultat de détériorer les orgues. Les organistes ont seulement conservé et perfectionné l'imitation du tonnerre.
Sans avoir recours à ces enfantillages indignes de l'art religieux, des organistes du plus grand méi'ite se succédèrent pendant les dix-septième et dix-huitième siècles.
Des perfectionnements successifs permirent de réunir des jeux appartenant à des claviers diflérents, de mêler la sonorité des jeux d'anches à celle des jeux de fond, de rendre facile le jeu des pédales, de produire enfin des combinaisons innombrables.
Afin que le lecteur se fasse une idée du développement considérable, ])eut-ètre exagéré, qu'ont reçu les orgues modernes, je mets sous les yeux du lecteur la composition instrumentale du grand orgue de l'église Saint- Eustache, le nombre et le diapason de ses jeux, les pédales qui permettent d'accoupler des timbres différents, des octaves graves ou aigus, enfin de modifier la sonorité au gré de l'organiste.
lllSTOIliK r»K I.A MISIUI
L'cxpobilion ihi mwaiiismc iiiU'iicur csl l'orl iiilricssaiilit ; mais comme il est nécessaire de se Ixniicr dans un oiivtagtî comme ccliii-ci, je me
Oi-Riiu lie Sai.it-i:u>l,iclu
coiiU'iilciai d(! Icrmiiici' ce (|iii |ioiivail èlre consacré à l'orgue dans ce volume par la lepiéseiilalion des claviers, des regisires el des pédales :
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GUAND OUGIE DE L'EGLISE SAINT-EUSTACIIE
Reconstruit, aiujmenlé et perferlioiiné par J. ilERKLIN
COMPOSITION ItK LiiHGUE
l'^'CliivIcr. Gr.iud Oi;;ui' 54 uole>, 10 jeux.
2« — Positif 54 — 14 —
5= — Réeil expressif 54 — Ui —
i'" — Bombarde 54 — 11 —
5"^ — Pédales 50 — 15 —
■filial 72 jeux.
Di:.S(.liU'T10-\ IlES JELX
1° Moulie. ..... IG |i.
2° MoQtir 8 p.
5° Flûte à pavillon. . . 8 p.
4° Bouidon 8 p.
5^ Flûte harmonique. . 8 p.
6° Viole de gambo. . . 8 p.
Moulie 8 p.
Uourdou S p.
Kérauloplioiio ... 8 p.
Flûte liarmoi]ii(iie. . 8 p.
Bom'don 16 p.
Flûte harmoui(|ue. . 4 p.
Jeu.r rie solo \° Viole de gambe.
2° Voix céleste . .
5° Bourdon.. . .
4" Piccolo. . . .
5° Basson-Hautbois 6° Voix buiiiaine. .
1° Bourdon..
2° Gambe. .
Gambe
4° Salicional .
clavier; GR.VMl OKGL'E
7" Genisborn.
8° Bobrllùte. , 9» Preslanl. .
10° Nasard. .
11° Doubleltc.
2' CLiVIEP. ; fOSIItF
7° Fugai-a 4 p.
S" lloublette 2 [i.
0' Clochetle 1 p.
Ji'ii.r de contbinohon'i.
10' Plein-jeu 2 p.
5° clavier; ithiciT expressif
Jeux de eniiihitiaisons.
7° Coruet 8 p.
8° Trombone. ... 16 p.
9° Trompette harmon. 8 ]i.
10° Clairon 4 p.
4' cutier; bombarde
5° Ouiulaton .... 8 |).
6° Dulciana 4 p.
Jeux de eombinaisoui.
7° Cornet 16 p.
Jeux de combinaisons.
12° Fourniture Cymbale 3 p.
15° Cornet 8 p.
14° Trompette. ... 8 j).
15° Clarinelte 8 p.
113° Clairon 4 p.
ir Clarinette 12' Cromborii 15° Troinpetlr.
14° Clairon .
Jeux de fond.
1 1 ° Bourdon 1 G p
12° Principal 8 p
15° Flûte barmonique. 8 p
14" Flûte oclaviantc. . 4 ]i
15» Prestant 4 p
16» Flaseolet 2 n
8° Bombarde.
9° Trompette.
10° Cor anglais.
1 1° Clairon. . .
1° Principal . .
2' Flûte. . . .
3" Sous-Basse. .
4° Contrebasse.
5° Grosse Flûte .
6° Quinte. . .
a' clavier ; pédales
7° Violoncelle. . . .
8° Bourdon. . .
9° Flûte. . . .
Jeux de eouibiuaisons. 10° Bombarde , . , , 52 p.
1 1" Bombarde.
1 2° Basson . . .
15° Basson. . .
1 4° Trompette .
15° Clairon. . .
iôd
IIISTOHU': D\L LA MUSKJUE.
Rl-GlSTHliS DE COMBINAISONS l'oUR LE CLAVlçl; IlU IIECIT
Solo trémolo. Auclics liémolo. Vouds liiMiiolo.
PEDALES D ACCOtPLEMENIS ET DE COMBINAISONS
1° Tonuorre.
'i° Tirasse du 1" clavier sur le [lédalier.
0° Accoupleinent du 4" davier sur le 1''. 10° — du i' — — 5'"°.
11° — du ô° clavier à l'octave grave
sur le 1" t'avicr.
12° Forte oéuéral.
6° Réunion du mécanisme des jeux du 1" clavier 13° Introd.desjeux de combiuaisoiis du pédalier.
sur le levier pneumatique. 14° — - — du 1°' clavier
7° Accouplement du 2° clavier sur le 1". 15° — — — du 2° —
8' — du 5° — — 1" à l'u- 16° — — — du 4° —
nlsson. 17" Expression sur le ô' clavier récit.
DISPOSITION' DES CI.AVIEES, REGISTRES ET PEDALES DE COMBINAISONS DU GRAND ORGUE DE SAINT-EtSTACIIE
Mi'sinrK conckrtantf:.
MUSIQUE r.ONCriiTANTE
Le cliiiiiilcau (le l'iililiaxc de S;niit-(;oofa(>s de liosclicivillc loiii-nit des rcnseignenioiits curicuv siii' lit lornic dos instriimciifs ;iii (uizième siècle. On Y voit douze jiersoiiiiiifies sciilplés, le premier joue de hi rubèbe à deux cordes; le deuxième (M le troisième, de la rliifo)ur h trois cordes, sorte de vielle oruauisée; les autres jouent de la aijriii.r, de la nlliiirc, de la viole.
^ %ll f^*
Mué M-
Cliapilfju i\c Saiiit-Geoi-»e> de Bosclierville ixi' siècle).
de la harpe et des clochettes; un des personnages danse la tète en bas sur une espèce de tambour.
La chifonie dont jouent deux des personnages était aussi appelée symplionie et organistrum. Cet instrument paraît avoir été une vielle à roue, dérivant de la rote; une roue enduite de résine faisait vibrer trois cordes à la fois et produisait de cette manière la diaphonie.
Il existe à la Bibliothèque nationale (suppl. lat. 658, petit in-8") un manuscrit intitulé : Quatuor evatirielin officium beatx Virginia, etc. Il renferme une charmante miniature sur fond rouge glacé d'or, représentant
lôs iiisToinr (lE T. \ Mrsiori'.
la YitMfic coui'OiiiK'r loiiaiil Mir ses genoux rciiraiil .h'siis ciihniiv d'anges aux ailes chatoyantes qui le e(inleni|ilenl cl j()u<'ii( de |)hisieuis inslmments de musique. On voit ici eelle riunposilioii j;iavée. l/eul'aul Jésus joue du psaltérion, deux anges agenouillés loni résonner un orgue et une viole, deux autres jouenl delà Iromjielle el du laniliouiin. (lelle minialure, (|ui
Le Concert eélesic. (Miniature tirée d'un manuscrit itu xiv' siècle.)
est du quatorzième siècle, est jurcieuse pour l'histoire de la musique concertante au moyen âge.
Dans le genre profane les manuscrits nous oiTrent aussi des scènes musicales semblables au trio dont on voit ici un exemple : la châtelaine joue du tympanon en compagnie de jeunes filles dont l'une tient une vièlc et l'autre pince de la harpe.
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l,;i liillici'ic (le linifics joiiissail d'une ccrliiiiK! iTiioinint'c ([n'cllc devait en jiarlieiuix eiiconiagcmenls des dues de Boiii-gogne. En 1423, Pierre de Proos, faefeur brugeois, fonrnissait, pour les ménestrels de Phili[)|ie le Bon cinq instruments, « les deux appeliez bombardrs, une contre et deux chairmies )', qui lui furent payés XIII livres. Kn 1426, Loys Villay, autre facteur de la même ville, lit payer au même due XXXI livres III sols « pour (juatrc! grans instrumens de menestrelz, qmitre doncliaines et quatre fientes, tous garniz d'estuiz de cuir e( de colTres >■. Pliili|ipe le Bon les envoya au marquis de Ferra re.
(iiiarles V aimait la niusi(|ue el à la lin du repas se délectait en entendant des concerts de 11 ù tes.
Francjois I"' avait envoyé à Soliman II un corps de musiciens d'élite, pensant lui être agréable. Le sultan les accueillit à merveille, les entendit en présence de toute sa cour, les combla de présents et les renvoya en leur interdisant sons peine de mort de séjourner plus longtemps dans ses Etats. Ce fait montre une fois de plus que la musique n'est pas pour les Orientaux un plaisir inlellectuel, mais sinijilenu'ut une distraction passagère. Soliman crut (jne l'art de la musique aussi développé qu'il commençait à l'être en France amollirait le caractère de ses sujets, adoucirait la férocité à laquelle son ambition faisait souvent appel. Il dit à l'ambassadeur de France que son maître lui envoyait des musiciens, comme les Grecs avaient envoyé aux Perses le jeu des échecs, pour atténuer leurs goûts belliqueux.
Jean-Antoine de Baïfdonnait des concerts dans sa maison du faubourg Saint-Marcel, et Charles IX s'y rendait une fois la semaine.
Le jour de l'établissement de l'ordre du Saint-Esprit, qui eut lieu aux Grands-Augustins, le 51 décembre 1578, du Caurroy, maître de chapelledes rois Charles IX et Henri III, composa la musique exécutée pendant cette cérémonie.
Dans les premiers essais de musique dramatique en Italie, comme par exemple dans Dafne, pastorale de Péri, on ne voit figurer qu'un petit nombre d'instruments : un clavecin, une guitare, une lyre, un grand luth ; mais VOrfeo de Monteverde, représenté en 1608, offre déjà un orchestre considérable, composé de quinze instruments différents, que j'indique plus loin dans le chapitre des premiers opéras, et de trente-huit musiciens concertants.
La reine Marguerite, femme de Henri IV, avait pour maître de musique de sa chambre Coming.
On rapporte qu'Elisabeth voulut entendre à ses derniers moments, pour en adoucir l'angoisse, une symphonie de tous les musiciens de sa chambre.
ISTCillll': l)l' 1;A M|!S|n|iK
J'ai peino h ajoiilcr lui à c-cltc hisloiiT. Il t'sl conslaiil ijuc le viconile de Roliari-Cliahul an (li\-liiiiliômo siècle (il arcomiiamicr son acic de foiUi'ition par un adagio mélodieux.
Louis XUI donna en 1650, an violonis4c Dninanoir, des lellres patentes
qui l'autorisaient à élablir des troupes de violons partout où il voudrait et qui lui donnaient le litre de roi des riolom.
En Italie, les violons étaient montés de cordes plus grosses qu'en France; les basses étaient plus volumineuses et les contrebasses d'un usage général dès le dix-septième siècle, tandis que cet instrument ne fut introduit dans l'orcliestre de rO|iéia ipie par exception. Toutefois en 1714 Montéclair l'y installa déliiiilivement.
INSTIil MKNTS nr. MI'SKjl i;.
Il y iiviiil lUi (li\-liiiili('iii(' sircli', i'i \('iiisi', des (iiclicsli'cs i^'iMiiiiiis forl iiilri'cssjiiits. On ('-Irviiil (huis (|ii;ilr(' ('■liihlissi'MH'iils lii>s|iil;ilicrs des lilles (ii'()li('liiu's iuiK friiis de rKljil, cl on Iimii' (Misrif^nait l:i ninsi(|nc. Je liiisso ici parler le [irésidenl de l'rosses : u l'illcs clianleni connue des anfics cl joiieni (In viohni, de la IITile, du lianllinis, dn cor, dn itasson, dn violoncelle, de l'oriiiic, elc. ; lirel'. il n'y a si uros insli-iuiicnl (jiii puisse leur
_^mi£££^Sz£.
Vil.].' (l\iiiunir. (Voy. |,. 444.)
faire pciir. Elles sont cloîtrées en façon de religieuses. Elles seules exécutent; chaque concert est composé d'une cinqnantaine de filles. Je vous jure qu'il n'y a rien d'aussi plaisant que de voir une jeune et jolie religieuse en habit blanc, avec un bouquet de grenades sur l'oreille, condnire l'orchestre et battre la mesure avec toute la grâce et la précision imaginables. Leurs voix sont adoraliles ponr la tournure et la légèreté. La
IIISTUIMK l)l'; LA MIISIUIII';
Zanelta de VOspotlalrtlo est cloiuiante suiiout par rrleiidue do sa voix ol les coups d'archrl ([u'olle a dans le gosier comme si elle maniait le violon de Semis. »
Le président dileltante lonc siirlont la Mar^ai'ila des Mcndicanli et la Cliai'ieUa, violoniste de riios|)iei' de lu Pielà.
Au temps de Cambert (1671) l'orcliestre se composait de quatorze musiciens et d'un claveciniste. Les instruments alors en usage étaient le violon, la viole, la basse d(^ viole, la (Inte et le basson. En 1677», l.ulli [utrla ce
Violoncelle. Contrebasse à quatre cordes,
(xviii" siècle.)
nombre à vingt-quatre et ajouta en 1674, dans son opéra d'Alceste, un timbalier, des hautbois et des trompettes.
On laissa à l'Italie l'usage du violon à cinq cordes.
Les violons étaient divisés en premiers et en seconds dessus ; les violes employées à remplir l'harmonie se partageaient en trois parties, désignées sous les noms de alto ou haute-contre, taille et quinte.
La viole cVamour, dont j'ai eu souvent l'occasion de parler dans le chapitre sur la musique des Hindous, a été d un usage assez fréquent pendant les dix-sept et dix-huitième siècles en France. Je parlerai plus
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loin (le l'i'lTfl [ii-odiiil |iiii- cfl ill^t^■ulll(•lll tl;m> les llnijituuih. IdiMiu'il (''l;iil jour |ini' rexccllcnl altiste Urhaii. (^'ot uno vidic ou altn aiii|Ui'l (Hi ajoute sous la louche cl le chevalet sept cordes sympathiques, c'est-à-dire vibrant à l'unisson des cordes principales. Ces notes sont ri', fat, I", ré, fat. l'i^ l'é.
La basse de viole eut d'abord cinq cordes, puis six et même une septième
IF
Flûte alliMiiaiirlf ou tr.ivi'iMt-rc. Voy. p. 44b. ^
qui fui ajoul(''e par Marais; rcduile à ciiKj cordes en KJSO, accoi'dées ainsi : ut, sol, ré, la, ré, elle reçu! plus lard le nom dr viobuicelle. et n'cul plus que quatre cordes.
J'ai dit ailleurs que la contrebasse ne fui introduite dans l'orcheslre en France qu'en 1714 par Montéclair. Mais elle était en usage en Italie depuis longtemps sous le nom de violone; on eu voit la ligure dans plusieurs
iiisroiiiK ni' i.A mi!siuim;.
lalilcaiix (le Trcolc véiiiliciiiir, iKitiuiiiiii'iil dans celui dr l'iiiil Vérniièsc : Icx Noces de Cana. Le violone iiviiil s('|il conlcs ; on en rétliii^il k* nombre à (itiiili'o en Allemaune el en llalie, el à liois en France, donnant le so/, le re el le
la. Ce n'est qne de nos jours, comme je l'ai dit plus liaul, (|n"on employa les contrebasses à quatre cordes.
La contrebasse à quatre cordes, qui descend au mi, a été adoptée par l'excellent contrebassiste Gonflé ; mais le virtuose célèbre Bottesini a donné la préférence aux trois cordes.
Les ai'listes italiens (|ui tirent l'aire de rapides jirogrès à l'art du violoniste au commencement du dix-liuitième siède furent Bassani.
Corelli, Veracini, Tartini, le compositeur de la fameuse Sonate du Diable.
Les parties de liaule-conlreet de taille de violes disparurent, et l'on se contenta de la quinte, au fur et à mesure que d'autres instruments furent introduits dans l'orcbestre, tels que les coi's et les clarinettes.
A la flûte à bec s'ajouta la flûte traversière ou allemande, en 1(397, dans l'opéra d'/.s\sr de Destoucbes, ainsi que la petite flûte donnant l'octave aiguë.
Les liaulbois étaient nombreux ^ "'"^^ ii.iiaiiuis. ^,| jouaient là partie des premiers
et deuxièmes violons.
La plus ancienne imitation de la tempête par les instruments se trouve dans l'opéra de Colasse, Thétis et Pelée, représenté en I6S9. Plus tard. Marais en composa une dans celui (ÏÀIcijoiie, représenté en 1706; il mêla aux notes aiguës de la cbanlerelle montant jusqu'à l'(;/ et aux sons durs des bautbois vibrant à plein tuyau, l'emploi de tambours peu tendus formant avec les basses de violon el les bassons un biuit sourd et luyubre.
INSTlil'MK.NTS DK MCSIOCi;.
Ciiiiipi'a avail cniiildy'' des cdis de chasse dans Aihille cl Dênh/inie, on 1735, mais seiilrnii'iit dans mic, laidarc cl en dcliois de l'orclicsliv.
Trn,„,„. ,lo chus
Rameau l'nl plus hardi et, dans les Sjjbarllcs, en 1759, il les fil coucerlor. Los deux coniisles s'aj)[ielaient Ebeii et Grillet. L'olïot eu fut
juyé heureux et Rameau ajouta des parties pour ces instruments dans ses paititiuns précédentes d'Hippolyte et Ârtcie et de Castor et Polltu.
Le cor d'iiai-monie avec les tubes do rechange qui le transposent en (liff('-rents Ions existait cependant déjà en Allemagne. Un musicien de Dresde nommé Hamiiel l'avait constitué tel que nous le connaissons. Rodolphe étudia cet instrument, deviiil très hahile et le lit connaître en jouant un
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air coucerlaiit coinposc par Boycr ol, cliaiitc par le lénor Legros. Depuis ce moment on ajouta deux eoinistcs au personnel de l'orchestre. Mchul est le
Ti'oiiiboiio
l»l,lil,IOhle
premier compositeur qui employa les quatre cors dans son opéra d'Horalim Codés. Les cors à pistons pai'urent en 1855 dans la Juive et furent joués par Duvernoy et Meil'red.
INSTRUMENTS DE MUSIQUE
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l,a claiiiiodo. inventée, ilit-on, à Nuremherp- par Deiuier, l'uL admise à l'Opéra vers 1770. Gliick en lit usa<;(' dans les hallels (Vfphifiénîe en Aulide. On connaît l'effet palin''li(|ne de la clarinette basse dans le cinfjnième acte des llti- (juenots.
Il en fut de même des Irunibones; ce fut (iliick qui les employa le premier dans Ipldgénie et dans d'autres ouvrages, tels que Alceitle et
Annide. cymbales.
L'orchestre se complète peu à peu; la harpe se fait entendre dans Orplirr, les cymbales et la grosse caisse dans Ipliigénic en TauriJe (1779).
Meyerbeer a fait don à rOpi'ra d'un orgne à tuyaux pour la représentation de liohcrl le Diable. Kn I7U4, un orgue avait déjà été placé sur le théâtre dans l(( Rosière républicaine de Grétry.
Lesueur fit entendre douze harpes dans les Bardes (1804).
Le hautboïste Vogt obtint un succès marqué en 1808 en e.vécutant un solo de cor anglais dans le ballet de Catel, Alexandre chez Apelles.
Cet instrument d'un timbre mélancolique a été heureusement employé
en duo par Halévy dans le prélude de l'air de la Juive : ■• RacheL quand du Scignenr, » etc.
La musique militaire, composée de huit trompettes, de quatre cors, de trois trombones et d'un ophicléide, joue sur la scène dans VOlympie de Spontini 18l9j.
o iiisToiRK iii' i,\ iirsinrf
La Ironipetlo à rlcl's paniîl dans Ipaiboé ilo Kroulzor (1824).
En 1829 Danvorné fail onicndrc \c cornet à pislons dans GnUUnimc TcU do Rossini.
Mcyerbecr emploie quatre timbales dans Uobcrl le Diable pour cxécu Iciune marche guerrière sur quatre notes; ce même compositeur ressuscite la viole d'amour dont Urlian, l'excellent altiste, accompagne l'air » Plus bl(n}(he qup la blanche liennitie )>. 11 a eu i-ocours à toute la famille d'instruments de Sax dans la scène des nnce des Huijaenols et dans plusieurs auti'es ouvrages.
Ilalévy emploie huit trompettes longues et droites dans la Jmve et dans la Reine de Chypre.
Verdi fait usage de ti'ompeltes analogues, d'un diamètre plus mince, |)lus longues encore el à pistons, dans la fanfare très originale et caractéristique iV Aida.
Dans l'opéra d'IIamlet, M. Amhroise Thomas a obtenu un effet pathétique et bien dramatique d'un instrument d'une gravité exceptionnelle, sorte de hugle imitant la clarinette basse, mais avec un timbre métallique.
Il existait autrefois un assez fâcheux usage. Des virtuoses étaient attachés à l'orchestre de l'Opéra pour jouer seulement les solos. Rode, Sallantin, Duvernov , par exemple, n'étaient tenus qu'à jouer les solos de violon, de hautbois, de cor, et pouvaient se croiser les bras pendant les ensembles, les ouvertures, les finales et à plus forte raison l'accompagnement du chant, de telle sorte que, si le virtuose était absent, le solo était supprimé ou exécuté d'une façon médiocre. Cette mauvaise coutume cessa en 1851, et comme d'ailleurs les sym]dionistes étaient tous devenus des artistes de talent, on n'a eu que l'embarras du choix jionr charger tel ou tel des solos de la |)artition.
Si le peintre attache d'ordinaire tant d'importance à la place que son tableau doit occuper dans les salles d'exposition, s'il s'inquiète de la manièi'e dont son œuvre recevra la lumière, combien à plus forte raison le composîteur doit-il s'assurei' de la fidélité el du soin avec lesquels sa partition sera exécutée. Le meilleur ouvrages peut devenir méconnaissable par une mauvaise interprétation, tandis que l'œuvre la plus médiocre est souvent ri^ndue agréable à un public généralement peu compétent par une exécution soignée et délicate. Les tribulations des musiciens à cet égard ne datent pas d'hier, comme on ])cut en juger par la lecture de cet article du règlement de l'Opéra en 1715 :
" Article 12. Comme on a lieu d'observer, parde fréquentes expériences, «|ue la mauvaise manœuvre de ceux qui conduisent les répétitions est très
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souvent d'ini grand piV'jiulice pour lo sum's des pièces, relui qui aura fait un opéra pourra seul, si lion lui semble, conduire les répélitioiis e( hallre la mesure, même dans les représentations, sans qu'aucun autre puisse s'en mêler, si ce n'est de son consentement. »
Kl voici un commentaire de Laborde qui vraiment u'e^l pas mal tourné. C'était en 1780, et il faut reconnaître à la décharge des symplioni'-les qu'on leur faisait jouer parfois des œuvres bien médiocres.
« Si les musiciens de l'Opéra réfléchissaient davantage sur les devoirs de leur état, ils se regarderaient comme dépositaires de la gloire et de la fortune de plusieurs personnes de mérite, (jui, pour avoir peut-être des torts envers eux par les formes, n'en sont pas moins dignes d'être encouragées et soutenues. Si la prévention, les cabales, les préjugés, l'engouement sont Idàmahles chez tous les hommes, ils sont odieux parmi les membres d'un orchestre qui tient en ses mains le destin de l'auteur qui s'abandonne à lui. L'orchestre de l'Académie royale est aujourd'hui trop bien composé pour craindre â l'avenir de pareilles injustices, et les nouveaux compositeurs pourront désormais avec assurance confier à son honnêteté le soin de leurs succès. »
C'était encore un ivste des traditions des anciens que l'usage d'altribuer le ton de tel instrument au caractère de tel personnage, à telle situation. On a fondu depuis tous les éléments de l'orchestre dans un ensemble d'où l'on détache exceptionnellement les types caractéristiqiies pour produire des effets passagers. Il n'en était pas ainsi dans les premiers temps de l'opéia en Italie; chaque rôle était annoncé par les instruments qui lui correspondaient : flûtes, musettes, violons, luths ou trompettes. De Monleverde à l.ulli, cette pratique, assez naturelle d'ailleurs, a été observée.
L'origine de la symphonie, du quatuor, de la sonate, en un mot de la musique de concert et de chambre, i-emonte aux ricercari ila suonare qui eurent une grande vogue en Italie, au seizième siècle; on exécutait ces morceaux généralement fugues et dans des mouvements divers sur des violes, lies basses de viole, des théorbes, des luths, des trompettes marines.
Peu à peu le quatuor se dégagea de cet ensemble. Il se composa d'abord de trois parties, savoir d'un premier mouvement assez animé, d'un second plus lent et d'un rondeau ainsi appelé à cause de la répétition du motif principal ; plus tard, on ajouta un menuet ou un scherzo. La soiuite, le quatuor, le quintette, la symphonie offrent les mêmes divisions. Lorsque la sonate est composée pour deux ou trois instruments, elle prend le nom lie duo ou de trio. Les premières sonates un peu développées sont dues à Emmanuel Bach ; vinrent ensuite les chefs-d'œuvre d'Havdn, de
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Mozaii, (le Sébastien Hacli, ilc lieetliovon, de Hiimmel, fie Clenienli, cl d'autres fort intéressantes de luiffner, de Diissek, de Cramei-.
Corelli, Tartini en écrivirent pour le violon. Kruni|iliollz |)Our la harpe, Dupoil pour le violoncelle.
Haydn est regardé à juste titre comme le |ière de la symplionie. C'est lui qui en a fixé les formes générales et perfectionné le geni'e. La souplesse de son talent lui a permis d'écrire des inspirations neuves et hardies avec clarté et des moyens restreints. Car de son temps la virtuosité était, rare chez les exécutants. Une idée de quelques mesures lui suffisait pour imaginer les combinaisons les plus variées, les accompagnements les plus harmonieux. Haydn a été surtout inventeur. Il est, à mon avis, le plus grand des musiciens modernes. Tous lui doivent une partie de leur science, de leurs procédés, tandis que lui a distancé d'un bond ses prédécesseurs. Sa première symphonie en ré date de l'année 1 759, et elle ouvre la série ascendante de .ses huit cents compositions, où l'on compte 80 quatuors.
Mozart s'est montré aussi supérieur dans la musique de chambre que dans ses opéras. Beethoven au contraire a été par-dessus tout symphoniste, joignant le génie à la science qu'il avait puisée jeune encore à la source la plus féconde, je veux dire dans les ouvrages de Haydn plus que dans ses conseils, auxquels son orgueil l'a empêché de rendre hommage. l\ a atteint l'apogée dans la symphonie en ut mineur, qu'on peut l'egai'der comme le tvpe le plus parfait de la grande symphonie instrumentale.
Mendelssohn est le seul compositeur qui jusqu'ici ait recueilli une part assez considérable de la succession de ces trois grands musiciens pour qu'une place lui soit donnée à leur suite. Après lui, le genre symphonique a été traité d'une tout autre manière que par le passé. Emporté j)ar son génie audacieux et aventureux dans des régions trop éloignées du centi'e musical, là où le jugement de l'oreille cesse de s'exercer, où l'esprit perd de sa clairvoyance, Beethoven, malade de corps et d'esprit, a écrit ses derniers quatuors, la Neiivième Symphonie arec chœurs, VOde à la joie et la Missa xolcmnis. On y découvre de grandes beautés sans doute; mais aussi on y constate parfois un défaut de lumière, des efforts, des aspirations vers un idéal qui se dérobe. Ce sont là précisément les ouvrages que des musiciens de nos jours ont entrepris de louer le plus et de faire regarder comme le point de départ d'un art nouveau. Berlioz, Schumann, Liszt, Glinka, Wagner, Tchaïkowski ont produit des œuvres qui se ressentent de fausses théories. La recherche de l'effet au moyen de sonorités combinées semble avoir remplacé la conception de l'idée musicale, l'invention de l'œuvre géniale qui s'impose par l'unité du plan, pai- la
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rëcondili: des pensée^, le charme des impressions cl la joiiissaiicc de l'oreille.
MUSIQUE MILITAIRK
(•il e^l liieu oblii^é d'avuiier que, pour beaucoup de geIl^. la musirpu; n'est qu'un art d'agrément. Les mères qui ont des filles à marier n'ont garde de l'oublier dans le programme de leur éducation.
Les philosophes, les législateurs, les pontifes de toutes les religions et tous ceux qui par devoir voient les grandes lignes de la condition humaine ont attribué à la musique des propriétés morales et effectives. Il faut donc admettre que cet art d'agrément a aussi son utilité. Les hommes de guerre l'ont de tout temps jugé ainsi, puisqu'ils ont attribué à la musique le don d'exciter les courages jusqu'à braver les périls et la mort, de rallier les âmes autour du drapeau de la patrie, comme aussi de rappeler au soldat les devoirs journaliers du métier des armes, de rendre sa marche plus allègre et moins pénible, et de donner un air de fètc et de triomphe à l'entrée dans les villes, aux parades, aux revues et aux défilés, d'égayer enfin les loisirs de la vie de garnison.
Depuis Moïse jusqu'à Judas Macchabée, l'usage des trompettes, des kinnors, des nebels, des tambours, des sistres et des cymbales fut constant dans les solennités religieuses, avant, pendant et après le combat. Les sonneries de trompette servant de signaux étaient pratiquées chez les Hébreux, et leur variété indiquait l'appel des chefs, l'assemblée autour du Tabernacle, la levée du camp par les tribus soit à l'orient, soit au couchant, soit au nord, le transport de l'arche d'alliance. Telle sonnerie était appelée rua, yn, telle autre tlinkri vpn, telle autre thnka bcnrlinlh. nnxa ypn.
Nul doute que Moïse n'ail l'ail adoplcr, eu les modifiaul, certaines coutumes des Égyptiens à cet égard. Depuis Hermès Osiris. Manéros, il y a eu une musique indigène militaire chez ce peuple jusqu'à la réduction en province romaine. Lors du couronnement de Ptolémée Philadelphe ('284 av. J.-C), une marche triomphale fut exécutée par trois cents voix accompagnées de 300 citharistes dont les instruments étaient garnis d'or et qui eux-mêmes portaient des couronnes d'or.
La pyrrhiquc était chez les Grecs une sorte de g\uiuasli(jue préparatoire aux exercices militaires. Des airs de flûte en rédaient les mou-
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voineiils. Mais il ne laiil ]k\^ croire iiiic ces llùU^s aient eu des sous aussi doux que celle de Tul(ui. pas plus ([ue les liaulhois dos Marches des troupes de I.oui- \IV. composées par I.ulli. ne lesseuililaient à celui de Verrous t.
La pyrrhique avait quatre parties : 1 " le podismc, (pii cousislait à donner aux pieds l'agilité nécessaire pour atteindre remiemi ou poui' lui échapper; '2° le .rljiliisinc ou comhal simulé, dans lequel les jeunes danseurs imitaient les mouvements du combat, le jet du javelot, le port du lioudier; 5° la saltrillnii ou exercices pour gravir les murailles et l'rancliir les fossés; 4° le tclracomc. qui consistait à l'ormerle carré avec l'ordre le plus parlait.
Combien nous devons regretter de ne pas posséder la musique des trois chants militaires de Tyrtée dont le texte est parvenu jusqu'à nous, que les Spartiates répétaient encore deux cents ans après sa mort, et pour la bonne exécution desquels ils ont institué des prix! Voici le texte d'un chant de marche militaire, VEmbatérion, composé par Tyrtée :
y.ovpo'. Tzxzhio'i. —O.'.r-y.'..
\x:x [xkv ÏT'jv — poêa^iiî^E 5
0"j vàa TTXTplOV -X 2— XOTZ.
Ilsiv àîîT?,; -û.x'^X'. TÎyj.xivi r, Oxvztoj.
« En avant, enlants de Sparte, nés d'ancêtres valeui'eux ! armez vos bras du bouclier, brandissez avec intrépidité votre lance! Ne pas estimer trop la vie, c'est à Sparte un devoir dont vos pères vous ont donné l'exemple. Mieux vaut soulTrir la moi-t que vivre sans vertu. ■
A six siècles de distance, Polybe et Végèce sont d'accoi'd pour afiirmer que les trompettes étaient les seuls instruments employés dans le service militaire; mais elles étaient de j)lusieurs sortes: la tuba, le lituus. les cormia ou buccinse, les classica ou cornets.
D'autres peuples se servaient de timbales et de tambours à l'imitation des Indiens, qui, au temps d'Alexandre, employaient à la guerre des instruments de percussion, garnis de clochettes et de ferraille. Les Perses et les Parthes adoptèrent ces moyens bruyants d'effrayer leurs ennemis.
Louis XIV chargea Lulli de composer des morceaux de musique à l'usage de ses troupes, et l'auteur d'Armide éciivit des marches et des batteries de tambour avec des airs de il Ire et de hautbois; c'était la Gcnc-
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nilc lie la j^ardc IVaiii.iUsc, r.\ss('iiilil('T, la llcsccnli' des armes, la iicliailc, la Mairlic (les niousi|U('laiiTs avec ciiKi airs (liCIriviils de li;mlliuis, mie Marche des gardes de la mai-ine, la Marche dos di'a^oiis du roi. Les aii's de liaullmis, ddiil la halleiie lait raccompagnemenl, soiil Ions écrits à quatre parlies.
l'hiiidor aiiié cl l'iiilidor cadet composèi'eiit aussi des lialleries, des airs de hautbois, des soiiiiei'ies de lroiu|ielles pour les lrou|ies de l.(Uiis \l\ , ainsi (pu- des liatteries de tinihales.
l/ordouuauco des trompettes pour loules les troupes à ( heval el jioiir les cnmpa<;nies de voltiiicurs a été composée ou arrangée jiar lla\i(l lîiild, musicien habile, et adoptée par le ministre de la guerre en 180G.
La plupart de ces sonneries sont encore en usage pour les troupes à cheval. Les effets de rytlmu!
sont intéressants parce qu'ils caractérisent avec précision les divers mouvements et les incidents de la vie du soldat : la Générale, le Boute-selle à cheval, l'Appel, l'Assemblée, la Charge, le Ralliement, le Réveil, le Repas des chevaux, le Pansage, la Sou]>e, le Ban, les Corvées, le Pas ordinaire, pour faire cesser le feu, pour l'étendard, la Messe, la Retraite, etc.
Le clairon a le tube moins gros que la trompette et rend un son per- (;ant, mais limpide. C'est l'instrument qui convient le mieux aux fanfares d'ordonnance, et ses quatre notes sol, ul, mi, sol, ou plutôt fa, si)?, /•f,/!:/, puisque son ton normal est celui do si\f, ont suffi pour indiipu-rpar le rythme les incidents quotidiens de la vie militaire.
Tambour, batteries et sonneries. — Nous avons vu qu'à l'exclusion des Grecs et des Latins, l'usage des tambours avait été général. En Occident, ce sont des caisses rondes en cuivre ou en bois recouvertes de peau d'âne ou de veau tendue au moyen de cordes. Lue double corde en boyau tendue sui' la partie inférieure de l'inslrumeut lui donne du timbre. Les sonneries de trompettes ont précédé les batteries de tambours. Celles-ci ont été déterminées, avec une notation de conveiiliou, |iar
iipellc
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Girolamo Faiitiiii de Spulèle (1058) ; le P. Mersenno on a jjulilié loutc une série dans son Harmonie nniversellc. Philidor le père en lit nn antre classement en y ajoutant les fdVes, les liaulbois, les linil)ales. Le savant
Georges Kastner a réuni tous ces éléments dans son Manuel (jénéral de musique militaire (1848).
Caisse roulante. — La caisse roulante est longue ; elle peut s'accorder comme les timbales au moyen de clefs et est favorable à l'effet des crescendo.
La grosse caisse se tient horizontalement, ce qui permet au même musicien de frapper d'une main la peau tendue et de l'autre les cymbales l'une contre Tautre.
Pavillon chinois. — Le pavillon cbiiiois s'explique de lui-même. La légèreté des grelots, clochettes et disque en cuivre produit une sonorité aérienne. Elle aurait jui trouver grâce devant les chefs de musique qui ont proscrit cet ancien instrument.
Le trianijle et le tambour de basque ont survécu à toutes les civilisations. La comparaison de nos sonneries françaises avec les sonneries italiennes du dix-septième siècle est tout à l'avantage du travail de Philidor, qui a trouvé des effets plus variés. Mais, par contre, l'esprit est saisi d'étonnement en présence du nombre prodigieux de combinaisons rythmiques
Caisse roulanlu
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qii'otïiviil les sonneries nioilenies des divers peii[)lcs qui nous eiiloiirenl, tandis que la l'ouline a niainlenu les nôtres dans un cercle assez restreint de plirases monotones.
Les marches et signaux pour les cornets des bataillons de chasseurs de l'armée belge sont plus mélodiques que les nôtres. Les signaux pour les tambours, fifres et clairons de l'infanterie prussienne offrent cette singularité que le chant en est guilleret, sautillant et d'une familiarité naïve; les mesures à sixhuit, à trois-huit et les triolets abondent, ce qui semble peu en rapport avec l'allure pesante du soldat prussien. Après tout, ce genre de musique a peut-être poui' olqet de combattre sa lourdeur naturelle.
11 en est tout autrement des sonneiies de trompettes de la cavalerie napolitaine [locchi (li Iromha). Avec quelle vivacité et quelle souplesse les sept notes harmoniques de la trompette forment des phrases variées à l'infini et spirituellement expressives! Lo svc(jlio, la chiamata, ihileiizio, l'ordine pcr (jliufficiali, sont parfaitement rendus. On peut faire cette remarque que la rilirata est d'un mouvement bien précipité.
Les Bavarois emploient pour leurs signaux des tambours, des fifres, des trompettes et des cors. Les marches harmonisées pour trois cors, Manchzcidwn, sont d'un effet agréable. On peut en dire autant des Signale fur das Horn des Hanovriens.
Quant aux sonneries de bugle de l'armée anglaise {bugh sounds), elles se réduisent à la plus simple expression. On n'y a envisagé que le côté utile et pratique, et l'on semble avoir évité de rendre agréable le métier des armes.
11 est certain que l'idée humanitaire de M. Cobden serait excellente, s'il n'y avait plus dans l'empire de S. M. Britannique ni oppresseurs ni victimes.
l'iivillon cliinoU
Tdiiibuur de basuMi'
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Il |tariiil |)rul);il)lr (|iie les |iiviiiicrs hiinlioiirs (|iii ivleiilircnl en Fi'ancc luii'iil ri'iix (les Maures, (jiii les avaieiil ie(;iis des Itiilicus. Depuis le sejilième siècle l'usage s'en est peu à peu répaiiihi du midi do l'Espagne jusqu'aux Pyrénées, el ensuite dans les provinces se|)lentrionales. Les croises s'en servaient cominunémenl.
Les timbales eomniencèrenl à èlre en usaw au seizième siècle en Allc-
Tiiii)>alo iiiililuirc
Taniljuur curopûi'
magne. Elles ne furent introduites dans la musique militaire française que sous Louis XIV, el voici à quelle occasion. Le colonel de la Bretèche, après s'être emjiaré d'un quai'tier ennemi, avait fait enlever deux paires de timbales. Il obtint de Louis XIV la permission de les employer dans sa musique. On en accorda aussi aux compagnies de la maison du roi. Les timbales étaient mises au rang des enseignes de guerre, et }es soldats avaient à cœur de s'en rendre maîtres. Aussi les timbaliers devaient-ils les défendre au péril de leur vie. Ils étaient protégés par quatre cavaliers portant la carabine liaute, et, dans les villes de garnison, les instruments étaient gardés chez le commandant avec les étendards. Les timbales, placées en avant de la selle du cheval, étaient garnies de riches tapis avec
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(lis IVan^os d'or et lnodrcs ;iii\ iiniics du |)iiii(i' ou du imslrc de caiiii).
Les quatre compagnios dos gardes du corps de la maison du l'oi avaient eliaeune sept trompettes el un timhalier.
Pendant la guerre de Scjil an^. la niusi(jue niililaiir allruiaiidr --r rouiidi'la de eiarinelles. de cors el de Lassons. On y adjoignit ensuite des ilùtes, une ^aipieliute ou trombone el un eontre-basson, ee qui formait avec les iiaulbois une liai inonie qui pouvait être excellente.
l'ierre le Grand introduisit dans ses Ktals les instrunn-uls qu'il avait entendus en Allemagne, et lit former des corps de musique (pii plus lard acquirent de la renommée. Vers 1750, le maréchal Kiriiowilscli imagina un système de musi(|ne fort original, dont je dois dire qmdques mois : aidé des conseils d'un musicien bohème, nommé Marcsch, directeur de la musique de la cour, il lit faire trente-sept cors de chasse de différentes grandeurs, ne donnant chacun cprune seule note, ce qui formait trois octaves chromaliques. (ihaiiue exécutant jouail le ri)li' d'un lube sonore, d'un luyau d'orgue; il comptait des tem[)s jusqu'au moment de donner sa noie. Ce nouveau genre de musique eut un succès si gi-and qu'on augmenta le nombre des cors, (jui fut porté jusqu'à soixante, el fournit par conséquent cinq octaves. Beaucoup de régiments furent pourvus de cette musique mécanique, qui était encore en usage il y a peu d'années.
Le chevalier Sarti, directeur de la chapelle de l'impéiatrice Catherine, connaissant le goût des Russes pour la sonorité la plus bruyante, s'avisa de faire placer un jour dans la coui' du château plusieurs pièces de canon de divers calibres dont les détonations servirent de basse à son formidable orchestre.
L'instrument guerrier des Irlandais el des Écossais a été la cornemuse (baypipe).
J'ai fait connaitre ailleurs (juelle était la musique en usage chez les Turcs; elle n'a pas subi de changcmenl notable dans les classes populaires. Mais notre système musical el nos instruments ont été admis depuis une trentaine d'années dans les harems des riches musulmans. En 1850, le sultan a confié la direction de sa musique à un neveu du célèbre compositeur Donizetti, qui l'a organisée avec les éléments modernes. Cel artiste alors fort jeune remplissait les fonctions d'organiste à la cathédrale d'Ajaccio. Je l'ai connu pendant mon séjour dans cette ville, où je remplissais une mission artistique que m'avait confiée M. de Falloux, alors ministre de l'instruction publique et des cultes.
La musique militaire des Égyptiens se composait encore, au commencement du siècle, d'un assez grand nombre de hautbois criards, de cvmbales,
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(le laiiilioiii's, (le lrom|ii'llcs cl de limbalos. Los musiiùons jouaient ilc ces iiisiriiineiits ilo loules Iciu's forces et, au dire de ^iil()tealI, produisaient le cliarivai'i le plus bruyant et le ])lus désordonné. Nous devons à ce savant musicien la notation de l'air de la marche éiiyptienne exécutée à la réception du général on chef Bonaparte, ijui rauienail sou armée après l'expédition de Syrie'.
Je n'insiste pas sur les in>lrunieHt>- guerriers des peuples harbares : le iKigàrit (timbale), le habavo (grosse caisse), le malakat (trompette), le ijund (corne de vache) des Aljyssins; les trompettes d'ivoire, les crécelles, les dents d'éléphant des nègres du Congo; les gongs de fer creux des Ashantis, etc.
Nous avons vu quelle était la musique des troupes aux dix-septième et dix-huitième siècles en France et dans les principaux États de l'Europe. Les régiments des gardes françaises comptaient chacun seize musiciens, non compris les fifres et les tambours. En 1789, Sarrette réunit quarantecinq de ces musiciens et, avec l'autoi'isalion du général de Lafayellc, il on forma le corps de musique de la gai-de nationale de Paris. Ce nombre d'artistes fut porté à soixante-dix et ils furent au service de la municipalité pour jouer dans les fêtes patriotiques. Mais en 179!i, la garde nationale soldée ayant été supprimée, Sarrette, homme aussi zélé qu'intelligent, se dévoua à la cause dos musiciens, et obtint la fondation d'une école gratuite qui reçut le nom d'institut national. Ce fut dans celte école que se réfugièrent les artistes que la suppression des maîtrises laissait sans emploi. Avant 1789, il existait en France quatre cents maîtrises et chœurs do musique qui entretenaient autant de maîtres de chapelle, dix mille musiciens de toute espèce et particulièrement quatre mille élèves de musique vocale ou enfants de chœur. Les musiciens attachés à une église étaient ordinairement au nombre de vingt-cinq à trente. Le 10 thermidor an liï, Chénier proposa à la Convention un projet de décret pour l'établissement d'une institution nationale d'enseignement de la musique'; il fut adopté le 12 de ce même mois. Cotte institution reçut le nom de Corne rvaloire. Cent quinze artistes y furent admis à former des élèves dans toutes les branches de l'art musical. Eux-mêmes étaient tenus de faire le service de la garde nationale et de participer aux fêtes patriotiques. 11 est intéressant de connaîti-e la composition de ces orchestres
1. Cet ail- médiocic n'a que quiilie polices. Voy. Kaslncr, ji. 1J"2.
2. Rapport de Lesuciu-. — Rapport de M. le comte Rcgnault de Saiiil-Jcau-dAiigcl; (1813). — Projet de décret adressé à l'empereur Napoléon 1" par le comte Dii;ol de l'réainoucii, ministre des cultes, ayant pour ohjet le rétablissement des maîtrises.
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qui cxéculèrent iiemlaiit plusieurs années les programmes tie ces solennités; on voici le lahleaii :
"i coniposi leurs dirigeant rexi'cutinn.
1 chef (roicliesiro o\(''culanl.
ôO clai'ineUcs,
10 llùles.
G premiers cors,
(i seconds cors.
8 ])as5ons,
S serpents,
r> trombones,
i trompettes.
2 tuba' cnrvït.
■J buccins.
2 timbaliers.
2 tambours,
2 triangles,
2 grosses caisses.
10 musiciens non i'\cinilaiits. omplovés à diriger les élèves chanteurs.
Les musiques militaires s'enrichirent peu à peu d'instruments nouveaux, et il faut reconnaître que c'est en Allemagne que s'est opérée la transformation des instruments de cuivre, qui a entraîné une refonte complète des éléments sonores. ^Yeiding■cr adapta les clefs mohiles des iiisli'uments
(!onict il pisloiis.
de bois aux tubes de cuivre et inventa le clairon à clefs, qui est devenu le bugle ou trompette à clefs. Blulimel et Stœlzel inventèrent les pistons, et l'on appliqua cette découverte à des tubes de divers calibres, au cor, au cornet, au trombone, à la trompette, au basson russe, à la tuba. Les Autrichiens comprirent les premiers tout le jKirli qu'on pouvait tirer de ces instruments devenus chromatiques. Cette révolution dans la facture des instruments eut lieu en 1827; mais il fallut des années pour convaincre
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l)ion clos chofs do musiquo de son iilililô. l,os Boliômos, los Hongroft .s'ajv pliquèi'onl nvoc anloiir aux progirs do lours musiquos guorriôi-os. L'oxco)-
Cfimol :'i pi^^lniis porfeolioniio pni- Sus. Saxliiini en mi lii'iiiol snpi-aiici. Snxulmmlia en /».
lont musicioii Wioproclil, diroclour di' la musiquo dos gardos de Guillaumo IV, conlriliua à rondro la musique mililairo des Prussiens supc-
Saxlioi'ii ponlreba^so en nii lu'innl.
Cor :'i cylindre pci^roitionnù.
rieure à celle des autres pays. Elle n'a do livalo que colle dos régiments autrichiens, qui même l'a emporté sur ollo, au grand concours de l'Exposition universelle de 1867, parce quo ses corps do musiciens sont formés
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en partie tic Bohèmes, riiez les(|iiek le sciiliment arlistiqiie est très déve-
ClarinPlIc omnitoniquo 'Sas . ClariiiPlIc (■nnlieliasM^ m mi hémol. ClaiincKe basse recourbée.
Saxophone on si hûmol. alto h'-nor. Snxnpiionc .-n /ni lirinol, Saxophone on mi hèniol. allô.
ti!'nnr harvtoii.
loppé. Mozart préférait, pour juger ses ouvrages, le publie de Prague à celui de Vienne même. Spontini et Meyerbeer imprimèrent à l'art musical, en
Prusse, un mouvomonl si acconUu', que la musique militaire en a sulii l'impulsion. Félis, GeDrjies Kaslncr, Meifrcd, Reer, Bei'lidz. Ii' conile de Hnmi;iny, le général Mellinet s'appliquèrent à améliorer la faelurc des insirnmenis par leurs conseils el leurs eneonrancmenls. I.i' (lymnase musical lui (o\u\r pour l'ormer des chefs de musique. Mais le |irincipal réfnimaleur lui Adolplie Sax, né en jSi4, à DinanI (Bidiiiiqne). Cel lialiile artiste, virtuose siii; la clarinette, était doué d'un génie invenlif remarqualde. Il créa loule une famille d'instruments de cnivi'c qui porte son nom. Le succès qu'obtinrent les saxophones el les saxhorns auprès des musiciens les plus distingués, Ilalévy, Carafa, Donizetti, Rossini, Berlioz, Ilabeneck, Kieei, Meyerheer, .Xmhroise Thomas, déchaîna contre lui les passions jalouses de plusieurs facteurs. Il lutla avec persévérance, liiompha dans presque tous les concoui's, soutenu d'ailleurs par des prolecteurs puissants. Mais des procès ruineux et les réformes administratives du ministère de la guerre le frappèrent dans ses intérêts pécuniaires.
Tout en rendant justice au génie inventif d'Adolphe Sax, à la sonorité plus puissante et plus homogène de ses instruments, à l'ampleur de ses saxhorns contrebasses, je crois que l'ancienne composition des musiques militaires, dans laquelle les instruments en bois se mariaient aux trombones, aux ophicléides, aux Irompettes, offrait une harmonie plus satisfaisante en raison de la variété des timbres.
Quant aux fanfairs, la supériorité de la famille des Sax est incontestable; c'est dans la fusion des deux systèmes que le progrès consistait, et après bien des débats cette solution raisonnable a fini par prévaloir.
Parmi les compositeurs qui ont écrit pour les orchestres militaires, je citerai Méhul, Catel, Gossec, Deilon, Spontini, Cherubini, Ries, Marschner, Kalliwoda, Moschelès, Schneider. Béer, Fessy, Mohr, Wiepreclil et David Rubl pour les fanfares.
llouget de l'Isle, alors en garnison à Strasbourg, assistait au mois d'avril 1792 à un dîner d'officiers chez Dieirieli, maire de la ville. La conversation s'engagea sur l'influence des chants nationaux pour animer les soldats et exaller leur courage. Rentré chez lui, Rouget de l'Isle, qui avait déjà écrit quelques romances dont il avait fait aussi les paroles, passa toute la nuit à composer les vers el la musique de ce chant mémorable qu'il intitula Chant de r année du liliin. Le lendemain, on se réunit de nouveau chez le maire, el Mlle Dieirieh accom|)agna au piano l'auteur de
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(■(•Ko iii;~il(^ iiis|m',ili(iii. I,'('ii(li()ii->i;i^mc des ;iii(lil(>iii's fui au (^■iniilil(\ Le maire (il imlilicr ce cliaiil dans un joninal ((insliUilioiincI (|ii'il iliiifieait. La nK'Iodic [)arvint ainsi à Mai'stMlIc, (jù un bataillon la lil entendre pour la première fois à la garde monlanle. C'est à cette cireonstance (ju'il faut allriliuer le nom de Marseillaise donntî au Chant de l'armée du Bhin.
Le Chant du Départ, dont .1. rii('"iiier a écrit les paroles et Méliul la musique, est d'un style plus soulcnu, et les musiciens l'ont toujours plus apprécié que VHymne des Marseillais, comme on appelait alors l'œuvre de Rouget de l'Isle. Il est cependant incontestaljle que l'unité d'accent qui existe entre les paroles et la musique, jointe à la mâle énergie du refrain : Aux armes, citoyens, font mieux vilircr la lilirc guerrière.
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Ce fut aux approches de la Renaissance, dès le milieu du quinzième siècle, que la musique occupa une place notable dans les représentations dramatiques. En 1440, le musicien Francesco Baverini composa des airs pour le mystère de la Conversion de saint Paul représenté à Rome; Angelo Poliziano en écrivit pour VOrfeo vers 1480.
A l'occasion du mariage de Galéas, duc de Milan, avec Isabelle d'Aragon, Bergonce de Botta, gentilhomme lombard, donna à Tortone un spectacle merveilleux. La danse, la comédie, la musique, les machines en auraient fait un opéra-ballet si la fête n'avait dépassé par ses proportions ce genre d'ouvrages, car elle eut lieu dans un parc immense où les bois, les pièces d'eau, les prés et les bosquets servaient de décoration naturelle.
Parmi les ouvrages dramatiques dans lesquels la musique fut introduite, on peut citer la Festa tealrale de Jacques Sannazar, représentée à Naples avec machines et décorations (LiO^); (7 Sacrifizio d'Alfonso délia Viola (1555); Ârelusa (1503), lo S/'orlwiato du même musicien (I3G7).
Ce fut à cette époque qu'Emilio del Cavalière et les seigneurs Jean Bardi, Pierre Strozzi, Jacques Corsi. Rinuccini, secondés par les musiciens Caccini et Péri, réagirent contre le genre madrigalesque et firent usage du récitatif. // Gioco délia Cieca (1595) d'Emilio del Cavalière fut suivi des opéras : Euridice, il Ratio di Cej'alo, Arianna, Médusa.
4C8 iiisToïKi': i)K i.A Misiun:.
Ces ouvrages iiKuigiiièronl la nouvelle r()i'nu'lyri(jii(' ot obtinrent un succès d'enthousiasme. Dafnc, jiaslorale tle Péri, coniplail ijuaire personnages : Aminta, Areelro, Philone et Daine; rorehestre se eoni])osait seulement d'un clavecin, d'une guitare, d'une lyre et d'un grand luth.
On ne tarda pas à augmenter le nombre des instruments, à leur faire jouer des ritournelles et à faire caractériser par leurs timbres le rôle de chaque personnage, ainsi qu'on peut le voir dans la partition de VOrfro de Monteverdc (1608), qui offr(> une orcliesliation vraiment surprenante pour le temps : deux clavecins, deux grandes violes à treize cordes, dix dessus de viole, trois basses de viole, deux contrebasses de viole; une harpe à deux rangs de cordes; deux petits violons français ; deux grandes guitares, deux orgues avec tuyaux en bois, quatre trombones, un jeu de régale, deux cornets, une petite flûte, un clairon, trois sourdines (trompettes à sons voilés) : en tout quinze instruments différents et Irente-liuit musiciens à l'orchestre.
Andromcda de Ferrari, // Paslore d'Anfrho de Corradi, Dcidamia de Scipione Erico, il Porno di Venere de Basso, Ciro de Cesare Sorrentino, Medora de Salvadori et la Catena di Adonc de Tronsarelli de Florence, la Proscrpiiia rapita de Monleverde (1630), le .\oz:e di Teti e di Peleo de Cavalli furent les opéras représentés avec le plus de succès à Florence, à Bologne, à Venise, à Mantone et à Modène dans la première moitié du dixseptième siècle.
En Allemagne, Henri Schutz mit en musique la Dafnc de Rinuccini, et Keiser composa la pastorale hmene e Basilius.
L'opéra italien fit son apparition à Paris en 1645, par la Festa leatrale délia finta pazza de Strozzi, musique de Francesco Socrati de Parme. Mazarin avait fait venir toute nne troupe italienne, dans laquelle on distingua les chanteuses Locatelli, Giulia Gabrielli et Bcrtolazzi. La représentation eut lieu an Petit-Bourbon. Torelli en fut le décorateur et le machiniste. La troupe resta à Paris jusqu'en 1652.
Un autre cardinal, Aiessandro Bichi, à l'imitation de Mazarin, fil représenter en 1646 dans son palais, à Carpentras, Ahebar, roi duMogol, tragédie lyrique de l'abbé Mailly.
Ce fut là le premier opéra français.
L'opéra italien qui mérite de fixer plus particulièrement l'attention est VOi'feo cd Euridice de Rossi, représenté dans la salle bâtie par Richelieu au Palais-Royal en 1656; la magnificence du sj)ectacle, les machines de Torelli, la beauté de la musique firent sensation. Le livret présentait toute l'histoire d'Orphée, depuis ses premiers sentiments pour Euridice jusqu'à
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sa morl cl. sou ii[)(>lli(''(is('. Il n'y cul |iiis moins di-, don/c cliiingcmcnls do décors. Rcnaudol signiilc, d.uis Iji ihiziitr dr France du 8 mai 1647, une sccno assez intéressa ulo au |ioiul de vue de riiistoirc du ihéàlro : « Dans la douzième scène du troisième aele, Orpliée s'entretint de plusieurs airs lugubres sur sa lyre, qu'il loucha si mélodieusement, qu'à son harmonie, jointe à la douceur de sa voix, il fait mouvoir les rochers, danser les
arbres et les animaux les plus farouches ; de sorte que l'on vit des lions, des panthères, d'autres bêtes furieuses venir sauter sur le théâtre autour de lui. »
Mme de Moltevillc rapporte que cet opéra causa des scrupules à la reine et qu'il fallut pour les lever une consullation de docteurs en Sorbonne. Il est vrai de dire que, pour l'aire diversion à la constance des amours d'Or-
phée et d'Eurydico, Momus se permet des pi-oj)os assez lestes sur le mariage des laides, qui donne j)eu de conieiitiMiieiit, et sur le mariaj^e des belles, qui présente beaucoup de dangers.
A côté des plaisirs nobles de la eour, il y avait aussi place pour les divertissements plus libres, auxquels une troupe d'acteurs italiens se cbargcait de pourvoir. Les personnages de la Commedia deW mie improvisaient selon le caractère de leur rôle et brodaient de leurs lazzi le canevas du scénario composé par le directeur de la troupe. Pendant plus de deux siècles, les types restèrent ce qu'ils étaient à l'origine et gardèrent leur cachet national. Arlequin et Brighella étaient bergamasques, Scapin milanais. Pantalon vénitien, Cassandre romain, Stantorello florentin, le Docteur bolonais. Naplcs a fourni Pulcinella, Tarlag^ia, le Capitan et enlin Scaramuccia, personnage inventé par Tiberio Fiurelli, né à Naples en 1608. II vint en France en 1640 et divertit toute une génération pendant cinquante ans, depuis l'enfant royal Louis XIV jusqu'au public de la Comédie italienne et du Théâtre de la Foire. Il ne cessa l'exercice de son art que cinq ans avant sa mort (1696). On lit cette pompeuse épitaphe au bas de son portrait :
Cet illustre comédien De son art Iraçu la carrière ; Il fut le maître de Molière, Et la Nature fut le sien.
Les mandolines et les guitares étaient les compagnes inséparables des acteurs de la Commedia deW arie. Pour entendre des chants accompagnés ])ar ces instruments, pas n'était besoin d'aller dans une salle de spectacle, car les aubades et sérénades en pleine rue n'ont cessé d'être dans les habitudes des peuples méridionaux, aussi bien en Espagne et dans le midi de la France qu'en Italie.
Après ce coup d'oeil rapide jeté sur l'existence de cette forme inférieure de l'art italien, je poursuis l'histoire de son installation dans notre pays.
En 1654, au Louvre, les artistes italiens chantent l'opéra des No2ze di Teti e di Peleo de Cavalli et en donnent des représentations publiques au théâtre du Marais, rue Vieille-du-Templc.
Le succès qu'obtenait ce nouveau genre de plaisir fut tel, qu'on ht venir d'Italie l'architecte Amandini et le machiniste Vigarani, qui, avec la collaboration de Ratabon, architecte du roi, consiruisirent la salle de spectacle des Tuileries. Elle fut inaugurée en I66'i par les opéras de Ercole amante et de Serse. Mais l'opéra français, déjà entre les mains de Lulli, fit aux Italiens
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une conciiiToiico victorieuse devanl laquelle ils (lurent se retirer. Ce n'est pas que la musique de Canilicrl cl de l.ulli ail alleiiil !(■ degré d'avancomenl des j)rocédés des éeoles ilalienues : il s'en l'aliail du tout au fout. Mais ces musiciens se rendaient compte du j^oùt français, et s'y conformaient. Lulli avait assez d'esprit et d'imagination pour s'assimiler les effets des opéras de Louis Rossi, de Cavalli, dont il avait même reçu les
■ ^^-'-ït
Sérùiiaile iUilienne.
leçons. Le Serse et VErilrea du maître vénitien offraient des beautés musicales et des hardiesses d'instrumentation au-dessus de la portée des amateurs français du dix-septième siècle. Il était réservé à Rameau d'opérer une révolution qui d'ailleurs est venue à son heure.
Pendant la socuiuie partie du dix-septième siècle, les procédés de la composition firent en Italie des progrès extraordinaires et rapides. Pendant
que les violonislos oxéculcnt des traits rapides sur la idiantcrollo, la trompette à trous, dont Ihendcl a tiré de si l)iillants cITcls (buis ses oi'atorios, dialogue avec la voix, l.e quatuor est constitué et le rythme régulier commence à être substitué aux changements de mesures pendant toute la durée d'un morceau de chant. C'est l'origine de la cavatine.
La passion du théâtre, ou plutôt des fêtes théâtrales, tenait du délire à Mantoue, à Modène, à Venise. A Rome, le chevalier Pippo Acciajuoli construisit un magnifique théâtre, composa le livret et la musique des opéras qu'il fit représenter, peignit les décors lui-même et établit les machines.
Les auteurs qui écrivirent des livrets pour ces drames lyriques étaient Tronsarelli, Ferrari de Reggio, Faustini, Cicognini, Nicolas Minato de Rergame, Sbarra, Aurèle Aureli, Corradi le Parmesan, l'auteur de la Divisioite del Mondo, la plus somptueuse folie qu'on puisse imaginer et (|ui fut représentée à Venise.
De véritables poètes se laissèrent entraîner par ce courant vertigineux : ce furent Silvio Scampiglia, Rernardoni, Moneglia, A})ostolo Zeno, Calsabigi et enfin Métastase, le plus grand poète lyrique de l'Ralie moderne.
L'opéra est donc né en Italie. Les livrets ont été écrits pour le chant beaucoup plus que pour l'action, et c'est ce qui a longtemps conservé à l'opéra italien son caractère particulier, lequel est justement approprié au génie de ce peuple et au genre de plaisir qu'il veut trouver et qu'il a le droit de trouver dans la musique dramatique. La part de la musique était si prépondérante que la même pièce de Zeno, de Métastase, de Calsabigi, était mise en musique par un grand noml)re de compositeurs. Combien de partitions de YOHmpiade, de Didone, iVÂrtasersc, A'ffigcnia in Âulide, de Catone in Utica, de V Ipermnestra? C'est à l'influence française qu'a cédé depuis le goût lyrique italien. La tragédie, dont le talent de Talma uni au sentiment d'admiration pour les chefs-d'œuvre de nos poètes, a prolongé l'existence pendant le premier quart de ce siècle, s'est aussi installée avec plus d'autorité sur les théâtres d'Italie. Les dénouements à l'eau de rose et les Félicita du finale ont fait place à des catastrophes plus saisissantes. Vopera séria sous cette forme a inspiré des chefs-d'œuvre, tels qu'0/e//o et Semimmide, et des interprètes de premier ordre, comme la Pasta, la Malibran, Rubini, Lablache, avant la dernière transformation du drame lyrique sous le souffle du romantisme qui l'anime encore.
En 1720, une troupe italienne conduite par Lucio Papirio donna des représentations bi-illantes à Bruxelles cl à l'Opéra de Paris, où les premiers sujets tinrent à se joindre aux artistes italiens. Ce fut une olla podrida singulière que Serpilla e bajocco ovvero il marito giocatore, et la Moglie bac-
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chcUona et Don MiccoeLcsbiiid, musique d'Orhindini, eulrcnièlés de cliœurs composés sur des paroles françiiisos par Balislin et Campra, de solos chantés par des artistes fraiieais, de danses exécutées par Mlles Salle, Camargo, Mariette, de morceaux joués par le 7^)/ (1rs riohmx (lui^non. Cette campagne fut i)lus nuisible (|u'utiie à la cause de l'arl italien.
En Angleterre les choses se passaient avec plus de logitjue, on cette même année. Une troupe excellente, sous la direction de Hœndel, régnait sans partage. La Cuzzoni et la Faustina se partageaient les applaudissements, et le répertoire était varié. Mais si la première avait une voix angélique, parcourant deux octaves d'ut en ut avec une égalité parfaite; si son style était noble et touchant, sa rivale l'emportait sur elle en agilité et lançait avec coquetterie des notes syncopées, ornait ses passages de mille agréments, excellait dans la répétition rapide de la même note, artifice que Mme Adelina Patti a remis à la mode et dont nos chanteuses abusent quelquefois. Chacune avait son clan de fanatiques admirateurs, et pendant deux ans ce fut une lutte acharnée dans laquelle les applaudissements frénétiques et les sifllets les plus discourtois jouaient un rôle insensé. Pour y mettre fin, on fut obligé de fermer le théâtre. Ilîendel avait fait un faux calcul en provoquant cette rivalité.
Le goût de la musique s'était peu à peu développé en France, et les opéras de Rameau, beaucoup j)lus variés que ceux de Lulli, y avaient contribué. Aussi la Scrva Padrona de Pergolèse, chantée à l'Opéra en 1 752 par la Tonelli etManelli, fut comprise et acclamée. C'était un duo cependant et il servit de prétexte pour reprendre la vieille querelle des bouffons. Les opéras italiens de Cocchi, de Rinaldo di Capua, de Latilla, de Jomelli, de Léo, de Scarlatti, achevèrent d'éclairer les amateurs sur le mérite des écoles italiennes. Les tenants de la musique française se groupaient sous la loge du roi, et les partisans des Italiens se réunissaient en bataillon serré sous la loge de la reine. La Lettre de J.-J. Rousseau sur ou pluttU contre la musique française ])anil ; Grimm lança aussi son Petit propliète.
Les écrits de J.-J. Rousseau sur la musique offrent, comme tous les autres sortis de sa plume, des vérités noyées dans beaucoup d'erreurs. J'en relèverai quelques-unes : « Je crois, dit-il dans l'avertissement, notre langue peu propre à la poésie, et point du tout à la musique. » Corneille, Racine, Molière, La Fontaine, Boileau, Lamartine et Victor Hugo ont répondu à la première de ces opinions; Lulli, Rameau, Gluck, Grétry, Mchul, Hérold, Rossini, Meyerbeer, Halévy, sans compter les compositeurs de mélodies parfaitement écrites sur des vers français, ont réfuté la seconde. On s'est plu à leconnaîlre avant et après Rousseau que la langue italienne
est douce, sonore, harmonieuse et accentuée, que, un grand nombre de ses syllabes n'y étant formées que de voyelles, les élisions rendent la prononciation plus coulante, qu'elle a peu de voyelles nasales; mais on ne peut être de son avis lorsqu'il prétend que les inversions de la langue italienne sont beaucoup plus favorables à la bonne mélodie que l'ordre didactique de la nôtre. Le déHiut du plaidoyer de Rousseau consiste surtout dans la confusion qu'il fait des habitudes particulières à chaque peuple, qui sont toutes deux bonnes, chacune dans son genre, chacune pour la langue qui lui est propre, et du mérite dont le compositeur a fait preuve dans tel ou tel ouvrage, comme aussi du talent de virtuose déployé par telle chanteuse, tel ténor choisis tout exprès pour obtenir le succès dans un pays étranger. Cela est si vrai que Rousseau oublie toute logique pour tirer un argument du talent d'accompagnateur d'un bambin de dix ans, fils de l'imprésario.
Ce qui était indiscutable et ce dont il fallait surtout étudier la cause et les effets, c'était la supériorité de l'instruction musicale des Italiens, leur facilité naturelle secondée par un enseignement long et approfondi des principes de leur art. Les chanteurs et les cantatrices même étaient soumis à des études de contrepoint alla mente, à des exercices multipliés. Tout cela était inconnu aux artistes de l'Opéra français aux dix-septième et dixhuitième siècles.
Non seulement il n'y avait pas alors en France de compositeurs qu'on pût comparer à un Pergolèse, à un Hasse, même à un Latilla, mais il n'y avait pas non plus d'artiste qu'on put opposer à un Caffarelli, à un Senesimo, à une Tonelli. Au lieu de ten ter inutilement de réfoi'mer le goût de la nation, au lieu de vouloir imposer aux esprits un seul genre de beautés et de plaisirs, au lieu de faire le procès à la langue elle-même, il fallait constater l'insuffisance des études musicales en France, la nécessité de réformer l'enseignement du chant, et chercher l'émulation là où se trouvait la pratique de l'art à un degré supérieur. Heureusement les querelles des rhéteurs n'entravèrent pas le progrès. La Serra Padrona et beaucoup d'opéras italiens furent traduits en français et constituèrent un fonds de répertoire pour l'Opéra- Comique. Quant à l'Opéra, le coin du roi resta vainqueur; Mme de Pompadour usa de son crédit pour protéger les compositeurs français Mondonville, Rameau. On reprit même VAtys de Lulli; les courtisans s'empressèrent de renchérir sur le désir que montrait le roi de voir cesser cette querelle, et, le jour de la représentation, les portes du Ihéàlre furent envahies dès dix heures du matin.
J'ajouterai encore un mot au sujet de la Lettre de Rousseau sur la mu-
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siijue fraiicjaisu. 11 malmèuu l'oii Lulli et dissèque le lieaii ivcilalil' de son opéra A'Ârmide : « Enfin, il est en ma puissance », vérilablocheWœuvrcde déelamatioii, admiré par Rameau et par tous, excepté par Jean-Jacques (pii y découvre mille défauts. Au milieu de critiques aussi pédantes que mal fondées, il en est une assez spécieuse et même motivée : elle porte sur quelques trilles peu en rapport avec la force des sentiments contraires qui se succèdent dans Tàme d'Armidc eu présence de Renaud endormi. Mais il est
juste de reconnaître qu'il en est des ornements du chant comme des coslumes. Ils s'imposent ainsi que la mode et changent avec elle. Ce sont là des accessoires dont la suppression ne modifie pas la conception d'une œuvre. UÂrmide de Lulli a été représentée en 168(3. Rousseau a écrit sa critique en 1754, à soixante-huit ans d'i?itervalle. Les Garât, les Ellcviou, les Martin, Mmes Catalani, Pisaroni, Branciiu ont joui d'une grande renommée. Eh bien, le goût a tellement changé que le style de ces grands artistes,
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qui l'avissail nos pères, ne nous séduirait prohahlemenl {)lus, el ils sVniprcsseraient de le modifier, s'ils revenaient parmi nous.
\'eut-on savoir une bonne l'ois à quoi s'en tenir sur la portée des jugements de J.-J. Rousseau en matière musicale, et s'ils ont contribué aux progrès de l'art, qu'on relise ce passage :
« Je ne dis pas qu'il soit tout à fait impossible de conserver l'unité de mélodie dans une fugue, en conduisant habilement l'attention de l'auditeur d'une partie à l'autre à mesure que le sujet y passe; mais ce travail est si pénible que presque personne n'y réussit, et si ingrat, qu'à peine le succès peut-il dédommager de la fatigue d'un tel ouvrage. Tout cela n'aboutissant qu'à faire du bruit, ainsi que la plupart de nos chœurs si admirés, est également indigne d'occuper la plume d'un homme de génie et l'attention d'un homme de goût. A l'égard des contre-fugues, doubles fugues, fugues l'cnversées, basses contraintes, et autres sottises difficiles que l'oreille ne peut souffrir, et que la raison ne peut justifier, ce sont évidemment des restes de barbarie et de mauvais goût, qui ne subsistent, comme les portails de nos églises ijolhiques, que pour la honte de ceiix qui ont eu la patience de les faire. » C'est ainsi que le philosophe de (lenève, auteur du Devin du village, cette pauvreté musicale, traitait les magnifiques chefs-d'œuvre de Palestrina et d'AIlegri, les chœurs charmants de LuUi, les psaumes de Marcello et les motets de Lalande, les chœurs si variés de Rameau, les oratorios de Hicndel, les fugues de Bach, et ne sentait rien vibrer dans son âme égoïste en présence des portails des cathédrales de Reims, de Bourges, de Paris.
Il ne faut pas croire cependant que les plus belles fugues puissent être goûtées par tout le monde; il faut, pour les comprendre et en apprécier le mérite, ou une éducation musicale préalable ou bien une organisation naturellement compréhensive à l'égard de la combinaison des sons. Il faut convenir d'ailleurs qu'il y a eu des musiciens sans génie qui ont abusé de ce genre de composition. L'excellent violoniste S|»ohr se faisait à cet égard des illusions singulières. Voici ce qu'il rapporte dans ses Mémoires :
« Pendant les répétitions de mon Oratorio, j'y conduisais chaque fois ma petite fille, qui avait alors huit ans. L'enfant se tenait tranquille jusqu'au morceau final qui était une fugue ; alors ses yeux s'animaient et elle écoutait avec une attention soutenue. J'en conclus qu'elle devait avoir de grandes dispositions pour la musique d'un style sévère, et je le lui demandai :
« — Oh non! papa, me répondit la petite, mais je sais que quand la fugue est terminée, nous rentrons chez nous pour dîner. »
Kn 1778, sous la direction de De Yismes, une troupe italienne donna à
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rA(;i(l(''ini(> idyiile dv. iiiusi(jiic dos rcprôsonlatioiis alk'niativcuiKMit avec celles (le l\)(H''i'a (raiirais. On a|)plaiidit la Froscnlana de Paisicllo o,l la CecvliiiKl Oasiii, la haoïia fijliuohf, de Piccini, (jiii depuis dix-lmiL ans défrayait tous les tliéàlres d'Ualici. Modes et enseignes, tout était à la Cecchina. (le coniposileiir invenla un linale développé, formé de plusieurs scènes et de mouvements variés, (pii fut imité de|iuis par un grand nombre de musiciens. Il Miitnmonio pcr inyaniio d'Anfossi, donné l'année suivante, mit en relief la signora Chiavalli, que son prolecleur, le ministre Amelot, entoura d'un luxe scandaleux. Elle se promenait sur les boulevards dans un équipage somptueux précédé d'un coureur, f.es ouvrages de Sacchini, Traetla et Anfossi forment le fond du répertoire de cette période.
Ce fut en 1787 et 1788 que pour la première fois une troupe italienne chanta successivement en France et en Angleterre. Neuville et Mlle Montansier organisèrent cette entreprise pour le théâtre de Versailles, et réussirent pleinement. La saison d'été terminée, les artistes retournaient reprendre leur service à Hay-Market. Les opéras représentés étaient il Marcliexe di Tulipano de Paisicllo, Giunnina e Bernardone, l'Ilaliana in Londra, de Cimarosa, le Gclosie oillane de Sarti, il Geloso in cimento d'Anfossi.
Mais l'art italien se manifesta plus complètement lorsque Léonard, coiffeur de la reine, obtint le privilège d'un théâtre spécial dont il confia la direction musicale k Yiotli. Cberubini fut chargé d'arranger et de composer au besoin des airs favorables au talent des chanteurs qu'on introduisait sans vergogne au beau milieu des ouvrages, et sans se soucier davantage de la réputation des auteurs, de la vraisemblance et de l'unité de style. Le célèbre maître se plia à cette ingrate fonction d'arrangeur et écrivit des airs charmants en assez grand nombre. Ce théâtre porta le nom de « Théâtre de Monsieur » en 1789, et fut transporté des Tuileries à la foire Saint-Germain et dans une salle nouvelle, construite par Legrand et Molinos, aux frais de l'intendant Feydeau. Elle fut démolie en 1850. Elle contenait deux mille deux cents spectateurs assis. Les ouvrages principaux représentés sous la direction intelligente de Yiotti furent : il Be Teodoro de Paisicllo, l'Imprésario in amjustie de Cimarosa, il Barbiere di Siviglia de Paisicllo, le Nozze di Dorina de Sarti, il Fanatico Bnrlato de Cimarosa, la Paalorella nobile, le Due Gemelle, de Guglielmi, le Vendemmie de Gazzaniga, la Gosa rara de Martini, la Locandiera scaltra de Salieri, la Molinara de Paisicllo, et enfin la Pazza per amore {la Folle par amour), un des chefs-d'œuvre de ce maître, qui fut représenté 1(> 4 septembre 1791. Cinq ans auparavant, le petit drame lyrique de Marsollier et
Dalayrac, ISinti ou la Folle par amour, avait. ét«'' joiir à la ConuMlio Italioiine. Après l'avoir fait tiaduirc, l'aisiclld en lii'a un opcra dôlicioux qui obtint un firaïul surcès à Casoi'la, en 1787. L'air si touchant de Nina, « il mio ben quando verra », chanté par hi ColtcUini, faisait verser des larmes. Ce rôle fut tenu depuis par Mme Morichelli et la Pasta.
Les Italiens s'échappèrent de Paris comme ils purent en I79'2. En somme, trente-cinq opéras furent représentés en trois ans et demi. C'est aussi sur ce théâtre Feydeau et pendant cette période que furent donnés des opéras français, remarquables à divers titres: Lodoïska do Cherubini, Paul et Virginie de Lesueur; quant aux Visitandines de Devienne, elles furent appréciées aussi, mais par les gens d'un goût peu difficile.
Après avoir fait construire, organisé ou dirigé plusieurs théâtres à Nantes, à Versailles, à Saint-Cloud, à Fontainebleau, à Compiègne, au Flavre, à Rouen, Orléans, Angers, la célèbre Montansier racheta la salle des Beaujolais au Palais-Royal, moyennant 570 000 livres, en 1787 ; on y joua quelques opéras-comiques, mêlés aux comédies qui faisaient le fond du répertoire. C'est là qu'on joua le Sourd ou l'Auberge pleine de Dorvigny, et le Désespoir de Jocrisse, où débuta Mlle Mars.
La Montansier fit ensuite construire par l'architecte Louis la salle du Théâtre National, rue de la Loi (rue Richelieu), pour y exploiter tous les genres, depuis la tragédie jusqu'à la pantomime.il fut ouvert le 15 août 1793, et fermé le 3i décembre de la même année. Quoique la directrice n'eût donné que trop de gages à la Révolution, malgré les bienfaits qu'elle avait reçus de la reine, elle fut arrêtée sur la dénonciation stupide de Chaumette, qui prétendait qu'elle avait fait bâtir son théâtre, rue de la Loi, pour « incendier la Bibliothèque nationale ». Le succès de son entreprise lui avait fait des envieux. Elle passa dix mois en prison. On avait joué sur le Théâtre National quelques opéras-comiques de Mengozzi et la Journée de Marathon de Kreutzer.
Dans un mémoire discuté à la Convention, les 14 et 15 décembre 1794, Mlle Montansier ne réclamait rien moins que sept millions d'indemnité.
L'active directrice, protégée par Barras, ouvrit un salon où se confondaient les gens d'opinions les plus diverses. Les uns y venaient, comme l'adjudant-commandant Bonaparte, pour s'entretenir de projets politiques, y concerter un 13 vendémiaire par exemple; d'autres pour y nouer des intrigues amoureuses ; d'autres enfin pour faire fructifier dans des affaires plus ou moins véreuses une fortune subitement acquise.
A la demande du Premier Consul, qui aimait la musique italienne, Mlle Montansier réunit des chanteurs italiens qui débutèrent le l^'mai 1801,
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au Tliéàlrc Ulynipiquc, nie de la Vicloiir, naguère a|i|)('l('c nie Cliantcreinc. On n'a retenu de la li(iu|ie de ces arlistes que le nom ilii clianlcur bouffe Uaffanelli, qui obtint du succès dans // Malrimunio scf/rctn. Mlle Montansier transporta l'année suivante son tbéâtre italien salle Favart. Son étoile avait pâli; son immense fortune avait été dissipée en spéculations multiples. Poursuivie par ses créanciers, elle fut de nouveau privée de la liberté pendant quelque temps. Elle mourut en 1820, âgée de quatre-vingt-dix ans.
La compagnie italienne commença ses pérégrinations dans Paris. De la salle Favart elle se transporta en 1804 au Théâtre de l'Impératrice, salle Louvois; en 1808, à l'Odéon ; elle retourna à Favart avec Mme Catalani en 1815 et obtint 160 000 fi-ancs de subvention; dispersée en 1817, elle se réunit en 1819 au théâtre Louvois, puis retourna à Favart en 1823, en fut chassée par l'incendie qui détruisit la salle le 13 janvier 1838; elle donna des représentations dans la salle Ventadour, puis à l'Odéon en 1839, s'installa définitivement à Ventadour en 1841, jusqu'à ce que cette salle, la meilleure sous le rapport de l'acoustique, la plus agréable, la plus confortable, tout imprégnée des souvenirs qu'y ont laissés tant de voix mélodieuses, tant de chefs-d'œuvre dans l'espace de trente ans, ait été abandonnée à une entreprise financière, par une Direction des Beaux-Arts encore plus hostile qu'indifférente. Le bruit des écus a remplacé les vocalises et les trilles; la soif de l'or, les émotions délicates et les sentiments tendres; le grand-livre du doit et avoir est Li partition maîtresse du lieu; les Muses effarées se sont enfuies ; l'archet d'Apollon a été jeté par la fenêtre. La balance de Plutus est le diapason normal qui règle tout en ce lieu.
Depuis cet événement si regrettable, Paris s'est vu privé d'entendre des opéras italiens et leurs meilleurs interprètes, à l'exception des représentations brillantes données au Théâtre des Nations par Mme Patti avec le concours de Niccolini, Cottogni, Paudolfini, Mme Tremelli, et des soirées intermittentes dans lesquelles Mlle Marcella Sembrick, MM. Maurel et de Reské ont été fort applaudis. Mais on peut être assuré que la société polie ne se résignera jamais à subir les calculs intéressés des détracteurs de l'art italien, auquel on doit tant de chefs-d'œuvre.
Le nom de la Catalani se rattache plus étroitement que celui d'autres cantatrices aux destinées du théâtre italien. Née en 1779dans l'État romain, à Sinigaglia, elle fut élevée au couvent de Sainte-Lucie, à Gubbio, près de Rome. A douze ans, sa belle voix était admirée lorsqu'elle chantait pendant les offices. Elle débuta à seize ans au théâtre de la Fenice et épousa en
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1800, à l,isl)oniio, M. de Viilaliirgm», officier fi';ui(;;iis ;illiicli('' à l'iiinhassndo do l'orliigjil ; à parlii' de cpUc épocjue, sa ré|MUali()ii ^laiidif el reinplil toule rKurope. Sa voix admirable qui montait jusqu'au so/ suraigii, sa faeililé dans l'exécution des gammes cliromati(jues ascendantes et descendantes, la parfaite convenance de sa tenue, la pureté de ses principes dont elle ne se départit jamais, sa bienfaisance et sa générosité naturelles, toutes ces qualités artistiques et morales lui concilièrent avec l'admiration l'estime et la sympathie. C'était principalement dans les concerts qu'elle aimait à prodiguer ses dons merveilleux de cantatrice; car elle ne pouvait que difficilement triompher à la scène d'une certaine timidité native qui communiquait à sa bouche, à ses yeux, à ses gestes des contractions nerveuses. Nul doute qu'elle n'ait profité des conseils et surtout des exemples que lui fournissaient Pacchiarotti, Marchesi, Crescentini; mais on ne lui a pas connu de maître spécial. Elle avait puisé à Madrid et à Londres des sentiments invincibles d'aversion pour l'empereur Napoléon, aussi choisit-elle l'Angleterre comme patrie d'adoption jusqu'à la Restauration.
Il y a peu d'exemples, dans l'histoire de l'art musical, de l'espèce d'idolâtrie dont elle fut l'objet. Sa voix puissante dominait les ensembles et l'orchestre même; elle était d'un charme extrême, pleine de douceur et d'énergie, suave et flexible, pure et mordante à la fois. On lui donna 200 guinées pour avoir chanté le God save à Drury-Lane; 2000 livres sterling pour un concert; pour quatre mois de représentations, elle recevait 180 000 francs. Son mari, M. de Valabrègue, dissipait malheureusement au jeu une bonne partie de ces énormes bénéfices.
Leur maison était organisée d'une manière princière. On rapporte que la dépense de la bière fournie à ses domestiques pendant une année s'éleva à 105 livres sterling. Le roi Louis XVIII, qui l'avait entendue à Londres, lui accorda la direction du Théâtre Italien en 1815. Le retour de Napoléon fit ajourner les projets de relèvement de ce théâtre. Pendant les Cent Jours la Catalani donna des concerts en Allemagne, en Hollande, et ce ne fut qu'en 1810 qu'elle prit possession du privilège qui lui était accordé par le gouvernement français. Mais son talent, sa virtuosité, l'enthousiasme qu'elle excitait, l'exploitation exclusive de son talent personnel organisée par son mari au détriment des autres artistes et surtout du répertoire, amenèrent une réaction fâcheuse. On allait aux Bouffes, alors très mal nommés ainsi, pour entendre la Catalani chanter des airs variés de Rode, l'air « son Regina » qui était son triomphe, intercalés au beau milieu d'un opéra chanté très médiocrement par les autres artistes de la
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troupe. C'était Piiccila qui accommodait co salmigondis. Ello dut résigner SCS fonctions do dirccirico en 1817, et pendant dix ans, précédée de sa réputation, elle obtint des succès en Allemagne, en Italie, en Russie. Klle se retira à Florence, où elle passa dans une de ses propriétés les dernièi-es années de sa vie, en se dévouant aux œuvres charitables et à l'enseignement de la musique à déjeunes filles pauvres. Elle vint mourir à Paris, en 1 849, auprès de ses enfants, à l'âge de soixante-dix ans. La figure
Madame Catalani.
de Mme Catalani mérite une place d'honneur dans le musée des cantatrices célèbres.
L'engouement sincère ou frivole de ses contemporains lui a valu sans doute des succès pécuniaires excessifs et hors de proportion avec le rôle social d'une artiste, quelque remarquable que soit son talent. Mais une âme élevée comme l'était la sienne a su payer une large dime à cette autre portion de l'humanité sur laquelle trop souvent les classes opulentes pré-
-IS2 IIISÏOIKK DK I.A MrsiOUK.
Ic'vonl la provision de iciii's |il,iisirs. Ou a (''va.liK'' à jiliis de deux millions lo produit des concfrls donnôs pai' Mme (ialalani au prollt des pauvres.
l/ouiporour Napoléon décrétait en musique comme dans diverses hranclies de l'adminislralion. A Dresde, en I <S0(>, il se rend compte du mérite de Paër, l)on musicien et très habile luinnue ; il lui l'ait souscrire parle jirince de liénévent, Talleyi'and, un engagement en règle comme compositeur de la musicpu' de la chambre de Sa Majesté l'empeniur des Français, roi d'Italie,
avec un traitement de 2N 000 francs, des indemnités de voyage, un congé de quatre mois, une gratification de 1:2 000 francs. Napoléon continuait ainsi en les exagérant les usages des anciennes cours ot suivait en cela la coutume des parvenus généreux et habiles. Paër chantait avec talent les airs de Paisiello que Napoléon aimait beaucoup, et en cela il avait raison.
La compagnie italienne formée par Paisiello pour le service du théâtre ot
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ilos coiu'crls (lo la cour si- composait de Crescentini, Nozzari, Ciivi'lli, Taccliinaidi, Barilli, Mmos Grassiiii, Fesla, Sessi, Giacomclli.
Il (''tait d'usage eu Italie que les compositeurs allassent chez le- jirinie doinïr leur faire l'épéler leurs r(')les. Paër,danssa situation, voulutconlredire àcelte liahilude; delà dr\i;\[ el ([uerelleentre ladrassini et lui. Il fallait leuir compte de la différence qui existait entre le genre d'ouvrages qu'on donnait en France et ceux dans lesquels, en Italie, le chant individuel était ]uépond(''-
Madame Grassiiii.
rant ; les ensembles, une mise en scène plus exacte ou plutôt moins conventionnelle, exigeaient la présence des chanteurs aux répétitions. Il hillut que Napoléon imposât à la Grassini l'ordre de se rendre au théâtre pour répéter, en enjoignant toutefois à Paër de se présenter une fois chez elle pour lui faire chanter ses rôles. La période du théâtre italien, de 1808 à 1811, fut très brillante. On peut en juger par les titres des ouvrages représentés : I Nemici (jenerosi de Cimarosa, dont chaque morceau est un
chef-d'œuvre de goiil et de grâce : la cavaline Frà mille pevigli, l'air si exjjressif Fanrmlla sventurata, le trio Stonco ma imn ferito; l'opéra de Mozart Cosi fan tulte, i Traci Amanti de Cimarosa, la Distruzione di Gerttsalemme de Zingarelli ; Don Giovanni de Mozart, donné pour la première fois à Paris en \8[\, Pimmaglinnc de Chevuh'mi; gli Orazi e Curiozi do Cimarosa; mais l'opéra qui produisit l'effet le plus saisissant fut Romeo e GiulieUa de Zingarelli. L'air '< Ombra adorata «s/^eîto», chanté par Creseen-
Madame MainTÏelle-Fodor.
lini, fit verser des larmes à Napoléon lui-même, qui le lendemain conféra au chanteur la décoration de la Couronne de fer de Lombardie. Dans un concert qui suivit de près ce petit événement, les officiers de la maison de l'empereur témoignaient leur mécontentement au sujet de la décoration donnée à un chanteur, et demandaient quels pouvaient être ses états de service. La Grassini était présente et répliqua naïvement : « Et sa blessoure, la comptez-vous pour rien?» Des éclats de rire firent comprendre à la canta-
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Irico confuse qu'ollc avait. [)ris trop chaleuroiisemciit la (léleiisi; de, son camarade. H y avait alors une réunion d'artistes d'un talent vocal t;xlraordinaire : c'étaient la basse Barilli, le ténor Dominique Uonconi, père du liarylon que nous avons entendu, No/zari, Garcia, I^adanelii, les ténors Bianchi, Ferrari, Viganoni, Taccliinardi, Urizzi; Camilla Dalsaniina, coiilrallo pourtjuiCinial'osa a écrit le rôle dcFidalma dans \ti Mutrwionio mjrelo ; MmesFesta, Giacomelli, Sleinasacchi, Mainvielle-Fodor, et les chanteurs Paër, Canavassi, Mosca.
Les quinze années de la Restauration, les plus heureuses et les plus véritablement glorieuses du siècle, furent aussi les plus fécondes en beautés musicales. Il y eut alors un épanouissement remarquable de talents dans toutes les hrauches libérales, surtout en littérature, en poésie, en musique. Mais ce n'est pas encore le moment d'en parler ici. Je rappelle seulement ce fait particulier à l'art italien, qu'il fut très goûté, encouragé et largement subventionné.
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Ouello Id'illaiilc pléiade de caiilalriccs cl de chaiilciirs an Tliràlrc llalii'ii, do 1815 à 1830! Mines Catalaiii, Moraiidi, Maiiivielle-I'odor, lioiizi de Regnis, Pasia, Naldi, Monibolli, Mariella Garcia (Maliiiniu), Sonlai;, Sabine llcinerelter, Mci'ie-Lalaiidc, (liiilia Giisi, ScIirœdei-Di-vrieiil,, Tadoliiii, comme prime dunnr; parmi les coiitralli : Mines ScliiasseUi, Pisaroni, Âmigu, Marinoni. Les ténors les plus renommés ont été Garcia, Bordogni, Rubini, Donzclli. Les basses cbanlantes et les barytons ne leur étaient
M«il«iiii' liliilifl (il
pas inférieurs : c'étaient Pellegrini, (ialli, Zucchelli, Inchindi, Lablaclie. Au nombre des basses proi'ondes on peut citer Saiilini, Levasseur, Barilli, Graziani {bnffo). On trouvera dans mon Dictionnaire des Opéras rénumération plus intéressante encore des ouvrages que ces excellents artistes ont interprétés pendant cette période unique dans l'bistoire de l'art musical dramatique. Il y avait des voix si étendues qu'on est embarrassé pouj les classer. C'est ainsi que le cbanteur Giovanni Davide,
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ildiK' triiiic voiv (|iii (•(iiii|ii('ii;iil lidis ocImvc-. iriiiic |):irl':ul(' r;:alil('', cliuiUiiil avec la iiiôinc racilil('' li" vnlr d'OlcIlo ([uo celui de l'i^ai'o.
Ce l'ut t'ii 1S07 (le '2." (hVcmlirc) ([u'on rcpiTsciita pour la pirmièro l'ois au Tlicàtir Ilalicu un opéi'a de Mozart, le .Vo^re di Fiiiaro. Ou uo |)eut teuii' comple d'une i-epii'x'iilalidii de cet ouvrage ipii i'"t li''U à l'Opéra l'raiirais le "20 mai> 17!),". Il a\ait ('-li' traduit en français, ou plutôt on avait conserve la prose de Beaumarchais, ([u'oti débita entre les morceaux
de la partition. Lays chanta médiocrement le rôle de Fij;aj"o. La musique ne fut pas comprise, et le chef-d'œuvre n'eut que cinq représentations. Une troupe allemande, dirigée parElmenreich, donna en 1802 l'Enlèvement au sérail, au théâtre de la Cité, et cet ouvrage lit peu d'impression. 11 en fut tout autrement lorsque les Noz:e di Fifjaro firent leur apparition au Théâtre Italien. L'air délicieux de Chérubin, ■<- Voi clie sapete ", chanté par Mme Barilli, fut chaque soir bissé. Mmes Mainvielle-Fodor, Muraiidi, Cata-
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laiii, Niildi, M;ililiran, Grisi, Persiani, les chanleuis Garcia, l.ablachc, Tamlnirini habituèrent, successivement les oreilles françaises à savourer les ravissantes heaulés du chef-d'œuvre.
Don Giovanni, représenté pour la première fois en ISIl, fut, tout de suite apprécié par les musiciens, mais n'obtint le succès qu'il méritait qu'à partir de IS^O.
Je passerai volontiers sous silence les ouvrages médiocres représentes au
Garcia, rôle d'Olello.
Théâtre Italien, et qui n'ont dû leur vogue éphémère, en Italie et ailleurs, qu'à des causes étrangères à leur valeur intrinsèque. La personnalité d'une chanteuse, la renommée d'un chanteur, la situation du maestro, un décor, que dirai-je? la toilette d'une actrice, cela a suflî de tout temps et suffira longtemps encore pour procurer à un opéra médiocre, mauvais même, une suite de représentations. De nos jours on pourrait ajouter à ces causes l'intérêt de l'éditeur propriétaire de la partition ; et s'il est lui-même entrepreneur
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de succès (Ira m;i tiques, négociateur treiiyagemciits lyriques, uu opéra presque détestable pouna être imposé au public à force de réclames dans les journaux, d'ovations simulées, d'étoiles (ilaules exposées comme des étoiles fixes, et d'autres subterfuges tels qu'un mareliand de nouveautés peut en imaginer pour attirer les cbalands.
Je dois à la vérité de dire que les stratagèmes et les succès illusoires obtenus par ces derniers moyens sont d'invention assez moderne. Ce n'est
pas que la spéculation le soit, mais les procédés manquaient. Les chemins de fer, la troisième page des journaux, les télégrammes et les agences d'éditeurs de musique n'existaient pas encore de 1815 à 1830. Il y avait certainement du mérite, de la facilité et surtout du goût et de la grâce dans les opéras de Puccita {la Caccia d'Enricn IV, le Tre sultane), de Martini {kl Capricciosa correcta), de Mayer {il Fanatico per la Mudca), de Portogallo {Wro non compra amore), de Paër {la Primavera fdice), de
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Winlcr [il liailo di Vroscrpina), de (icriorali [le LiKjrviie d'una vedooa), de (iuglielmi [il Prclcndenle biirhUo), de Morlacclii {Tcbaido ed Isolina), de Niedermeyer [la CaMi ncl busco), d'Hah-v) (Clarï), d'Asioli {Pimma- (jlioiic), de Paciiii [l'Ullimo <ji(irnu di Punipci). Mais au milieu de ces ouvrages médiocres ou simplement intéressants, émergeaient les chefsd'œuvre de Mozart et dans les genres les plus variés; Iftaliana in Algicri, l'Imjanno forlumtto, il Barbierr di Siviqlia, il Turco in Itnlia, Tonoaldo e Dorliska, la Pirlra di paragruir, Oletln, la Gazza ladra, ElisabcUa, Tancrcdi, Cemrentula, Mose in Egitln, liicciardo c Zoraide, la Donna dcl Lago, il Viaggio à Reims (Comte Ory), Semiramide, Zclmira, Malilda di Sabran, de llossini; l'Agnese de Paër; FJisa e Claudio de Mercadante; il Crociato in' Egillo de Meyerbeer ; le Nozze di Lammcrmoor de Cai'afa.
Rossini a été, de tous les compositeurs, celui qui prenait le plus aisément son parti de la chute de (pielques-uns de ses ouvrages. 11 puisait celle sorte d'insouciance dans la cotilianceen sa propre force. Il se disait sansdoule: «On a [leut-ètre eu raison; je ferai mieux une autre fois ». Son Sigismondo tomba lourdement à Venise. Rossini dessina sur la lettre écrite à sa mère une énorme bouteille, en italien un fiasco; Tonviildii c Dorliska furent accueillis froidement à Rome; il dessina sur In IcMIre liliale une pelile bouteille, un fasrlielto.
La période qui s'ouvre en IKoO nous offre le spectacle dune transformalion rapide dans la conception des livrets, dans le genre d'impression des sentiments et des idées. Les sujets d'histoire sont travestis au gré des esprits en révolte contre l'ancienne société; au lieu d'exalter le courage, l'héroïsme, l'amour désintéressé, dévoué et digne de sympathie, les dramaturges présentent le crime dans les classes élevées, la vertu dans les autres; la nature avec ses beautés, ses tendresses, sa grâce, le cœur humain avec ses élans, ses passions, ses erreurs sont dépeints sous les plus sombres couleurs, et l'effort des poètes et des artistes semble se complaire à imaginer les situations les plus poignantes et les plus atroces; en un mot, la sensation l'emporte sur le sentiment, la commotion nerveuse sur la sensibilité, l'effet matériel et jibysique sur la délicatesse des impressions. Le romantisme envahit le domaine musical, comme celui des autres arts. Le compositeur Verdi s'affilie à cet ordre d'idées et en a été le représentant le plus glorieux, (le ne fut pas toutefois sans projeter encore des rayons éclatants (pie l'astre de l'art italien a disparu pour aller éclairer un monde nouveau; et un coup d'o'il jeté sur le répertoire du Théâtre Italien suflii'a pour suivre le mouvement romantique dans sa phase véritablement poétique et idéale avec Doiiizetti et Rellini, et se rendre compte de l'évolution
JI
(If hi nouvelle école iliiliemie, i|iii reniunle à .Mei(;iil;iiile, doiil le elier iiKDiik'sIé est Verdi, el i|iii a eu pour salelliles l'ediolli, l'etrella, l'oii- (■liielli, Airigo Boilo.
Doiiizetli se lit roiinaîlre à Paris, en J8Ô1, par Annii Ihlena, ()|ii''ra chanté par Lablaclie, Rubini, Mmcs Pasta, Aniigo, Tailolini. Le rôle de Ifenri Mil a été un des meilleurs de Lablaclie; sa taille élevée, l'ampleur de sa pei'souue, la vérité du coslume (ju'il avail l'ail co|)ier à la Tour de
Londres, son jeu et sa voix puissante [iroduisaient l'impression que l'on attribue au terrible monarque anglais.
Gianni di Calais (1851), quoique chanté par Rubini, n'ajouta rien à la jeune réputation du compositeur bcrgamasque. Mais HJarim Faliero {IS'do) lui fut favorable. Lablaclie, Tamburini, Rubini, Mlle Grisi en prolongèient le succès.
Le chef-d'œuvre du maître, Lucia di Laminrrinonr, écrit à Naples en 18Ô5
IIISTOIUli DE LA .MIJSK^llK.
pour 0. Porto, Cosolli, Duprcz et Mme Persiani, fut donné à Paris deux ans après. Les ouvrages de ce fécond musicien se succèdent rapidement, troprapidement peut-être; mais il est incontestable qu'il n'en est pas un seul de ceux que je vais citer qui ne renferme quelque beauté : Parisiiid, Robeiio Deverenx (J 858), l'Elisii'cd'amore (1859), Lwceim Bor(jiu (18 iO), Lindadi Cliamounix (1842), Don Pasquale, Belisario, Maria di Rolian (1845), Gemma di Vergi (1845), la Figlia del regimento (1850) ; Poliulo, composé en 1859
Madame Borchi-Maiiio.
pour le cbanteur Nourrit, ne fut donné au Tliéàtre Italien de Paris que longtemps après la mort de Donizetti. Ce grand compositeur avait écrit 64 opéras. La cari'ière de Bellini fut aussi brisée par une lin prématurée; mais, comme je l'ai dit plus baut, la nature de ses inspirations appartient encore au véi'ilable caractère du cbant italien. Il suffit de citer la Sonnambula (1851), il Pirata, la Stra niera (1852), V Capuletli cd i Monleccin (1855), i Furitani et Norma (1855), écrits en 1852 pour Donzelli, Mmes Pasta et
LES OPfiRAS ITU.IKNS.
Giulia Grisi. Mais aiicuiio caiiliilrico n'a >iir[)aMït'' la drisi flans les rôles do Norma et ilo Scmiramiilc.
On représenta aussi pendant cette période quelques ouvrages (jui ne sont pas sans valeur : Saffo, la Fidanzala Corsa, gli Àrabi nelle Gallie de l'aeini ; Cor radu d" Âlta mura et Scarainuccia de Piicei.
J'ai dit que Mercadante avait précédé Verdi dans l'évolution romantique. Je ne parle pas ici, bien entendu, de l'inspiration géuuine particulière à
Madame Adelina Patti.
chacun de ces deux grands musiciens, mais des procédés de facture et des effets d'instrumentation. L'ampleur donnée à la phrase musicale dans les finales au moyen de l'emploi du rythme ternaire dont Verdi a tiré de beaux effets, par exemple dans le finale « 0 summo Carlo » d'Ernani, se trouve dans iBriyanli, dans la Vesttale, dans Zaira, dans il Giuramento de Mercadante. Compositeur de transition, si ses opéras n'offrent pas l'originalité, l'allure pittoresque et l'expression forte quelquefois jusqu'à la
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violence de Verdi, il a inlroduil diins ses ouvriîg'es des rylhmes persistants et une grande intensité dans l'instrumentation, dont l'auteur de Nabucodoiiosor ci (VI Lnmhardi a fait usage.
La nouvelle école italienne s'est formée de ISid à IcSjtl sous l'iniluence du succès qu'olitinrcnt les opéras de Verdi, et a été l'une des conséquences de la transformation qui s'est opérée dans les goûts du public comme dans les formes sociales elles-mêmes. Cette nouvelle école a été, sinon la l'uine de l'art du chant italien, au moins l'abandon presque général des études de vocalisation telles qu'on les pratiquait depuis plus de deux siècles. Je crois devoir indiquer ici en passant les noms des chanteurs et cantatrices qui se sont produits au Théâtre Italien de Paris, depuis 1 850 jusqu'à la fermeture de la salle Ventadour. On pourra ainsi se rendre compte de l'état général de l'art du chant par la comparaison avec ce qu'il était pendant les quinze années précédentes.
Sojiraiii : Mmes Persiaui, S(ij)hie Cruvelli. de la (ji'ange, Fiezzolini, Bosio, Penco, Adelina Patti, Âlbani.
Contmlti : Mmes Alhertazzi, Marietta Bramhilla, Alhoni. Nantier-Didiée, Borghi-Manio, Trebelli, Tremelli.
Tenori : MM. Mario. Moriani, Ganloni, Bettini. Taïuherlick, Nicolini, Fraschini, Masini, (layarre.
Bai<si cantanle : MM. Tamhurini, Bonconi, Graziani, Tagliafico, Pandolfini, Cottogni, Zucchini, Scalese.
Ce sont là sans doute des noms d'artistes qu'il laul retenir. 11 y a parmi eux des étoiles de première grandeur ; mais il faut songeraussi qu'elles sont disséminées dans un espace de quarante années.
Il ne faudrait pas croire à la succession immédiate d'écoles aussi disparates que celles qui se sont partagé le monde musical italien pendant la première moitié de ce siècle. La période Bossinienne. commencée vers 1819, s'est prolongée longtemps encore après que le sceptre de la musique dramatique eut passé aux mains de Verdi. Donizetti et Bellini ont écrit des ouvrages qui survivent encore à la plupart des opéras écrits depuis leiu" mort. Les beautés mélodiques de la Lucia et de la Sonnambnla n'ont pas été plus éclipsées par celles de RigolcUu et du Trovatorc, que celles du Barbiere di Siviylia et de Semiramidc.
Cependant il est constant que le monde est toujours affamé de nouveautés. La violence du style de Aerdi, ses cantilènes courtes et nerveuses, ses accents à la fois morbides et passionnés excitèrent l'enthousiasme général. Le choix des sujets de ses drames, leur dénouement tragique et précipité, leur couleur sombre et l'incohérence même des situations, incohérence telle
V.Kt
ijuc le liltrclld ne siii'iil |i;is ((Mijoiiis |iiiui' en iliiiiiiiiKM'riilisciiiih'-, loiil cela ;i |ilu à 1111 jinlilic initie de scnsatioiis cl (réiiKilioris IdiiIcs (lilIV'i'ciilcs de celles qui cliarmeiil les vrais dilettantes. Les esprits troublés j)ar des pi'ohlènies sociauxqui ont attiislé la vie,|iai'des aspirations vers des destinées incerlaines et <'liiniéri(|nes, n'avaient pins le calme nécessaire pour éciniler e( s:i\(iurer, |iour suivre dans ses ini'-andres une œuvre d'art di' longue lialeine, d'une ordoniianee complexe et de vastes proportions. A l'âge d'or a
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succédé l'âge de brouze, semé encore eà et là de paillettes d'or. Les trônes resplendissants de pourpre et de pierreries ont été remplacés par les catafalques avec leurs tentures de velours noir et leurs larmes d'arg(!nt. Verdi se révéla avec succès dans son opéra de Nabucodnnosor. Il s'inspira ensuite des drames de Sliakespeare, de Schiller, de Byron, de Victor Hugo, et aussi d'une pièce célèbre qui inaugura tout un genre de littérature dramatique : je veux parler de la Dame aux Camélias, qui devint la Traviata.
iOG IIISTOIRE DE LA MUSIQUE.
Macbrlli, i Due Foscari, Enunii, RIgniMo augmenlèrcnt sa réputation, cl enfin lo Trovatore en fit le chef de la nouvelle école italienne. La Forza del destinn, unBdllo In )iumlicra. Don Cari on ci Aida lui maintinrent ce titre glorieux. La voie largement ouverte jiar lui au romantisme en Italie fut suivie par des musiciens de grand talent, à la tète desquels marchent Ponchielli avec Gincondo et Arrigo Boito avec son Mefistofele.
Si les opéras excellents sont rares, les hons poèmes le sont encore davantage. JNous ne sommes plus au temps où des poètes comme Métastase, Apostolo Zeno, écrivaient une pièce destinée à être mise en musique avec autant de soin, de correction que si elle eût dû être déclamée. On n'aurait pas permis au compositeur de déranger à sou gré l'ordre des vers et des mots ; le public suivait les pensées, les images et l'action scénique dans les récitatifs, les dialogues et, à d'assez longs intervalles, un air ou un chœur permettait au musicien de se livrer plus librement à son inspiration, au chanteur de déployer son talent de vocalisation et de bravura. Le développement des morceaux de chant, dû en partie à l'importance donnée aux accompagnements et à l'instrumentation, restreignit la part du poète et le contraignit à adapter ses vers aux idées mélodiques et aux rythmes du compositeur. La farsa napolitaine contribua beaucoup à cette décadence. Les libretti des opéras nombreux d'Anfossi, de Mayer, de Generali, de Fioravanti n'avaient plus aucun mérite littéraire. Le génie exubérant de Rossini, l'enlliousiasme qu'excita dans toute l'Europe l'abondance de ses idées qui s'accommodaient si libéralement à la virtuosité des chanteurs, achevèrent de leléguer le poème à l'arrière-plan. Les livrets de Cenerentola, de Tancredi, de la Gazza ladra et de beaucoup d'autres opéras étaient payés aux auteurs par l'imprésario quelques centaines de francs, et ils devenaient sa propriété. D'autres pièces traitées par des poètes de talent, tels que Romani, Maffei, Cammarano, leur ont été ainsi achetées à forfait et sans qu'ils aient été admis à partager les droits d'auteur avec le musicien; aussi les librettistes italiens ne se sont gênés nullement pour traduire nos pièces françaises et en alimenter le répertoire italien. Il faut reconnaître qu'à leur tour les traducteurs français des pièces italiennes usent de réciprocité, mais avec cette différence qu'ils en tirent quelquefois des bénéfices considérables.
En France, le poème décide souvent du succès d'un opéra, surtout d'un opéra-comique. Ilestcxlrêmement rare qu'une musique excellente triomphe d'une mauvaise pièce. Le spectateur français aime à s'intéresser à l'action, à suivre les paroles, surtout pendant les premières représentations. L'impression qu'il en reçoit exerce souvent une influence décisive sur le sort d'un ouvraae.
Li:s (H'IORAS IT A 1,1 FINS. l'.)7
Dans les prcmiors opéras ilaliriis jiisfiu'aii dix-luiilièmo sièclo on m* clianlait pas de chœurs, mais seulement des récilatifs, des duos fort courts et rarement un ensemble, comme, par exemple, le quinruie en style madrigalesque dans VEritrra de Cavalli (16.')2). Ce fut une princesse fran(;aise, Mlle de Valois, fille du Oégent Philippe d'Orléans, ipii fit adopter l'usage des chœurs dans les opéras italiens. Mariée au duc de Modène, en i7l9, elle l'ut surprise de ne pas retrouver au théâtre les ensembles qui donnaieni tant de majesté et de variété aux tragédies lyriques de Ouinanlt et Lulli représentées à Versailles. Elle fit venir des choristes de Paris, et contribua ainsi à compléter par l'harmonie des voix les œuvres musicales des mniires italiens.
CfïAPITRE MV
L'OPERA EN FRANCE
Il l'aul recounailrc que nous devons à des Italiens le plus séduisant de nos plaisirs, celui du spectacle accompagné de musique, en un mol l'opéra. Sous Henri III, Baltazarini, plus lard, en 1644, les musiciens appelés par Mazarin, Lulli enlin, acclimatèrent chez nous ce ^enre de représentation. La l'orme italienne primitive a été modifiée Malui'cllcmenl selon le ^oùl particulier à notre nation.
Les fêtes du mariage de Mlle de Vaudemont, Marguerite de Lorraine, belle-sœur du roi Henri 111, et du duc de Joyeuse, olfrent un certain intérêt pour l'objet que nous traitons. Elles durèrent quinze jours, et ce fut pendant cette période de plaisirs multipliés qu'eut lieu la représentation du premier opéra-ballet qu'on ait vu en France.
Le Ballet comique de la lioyne fut donné le 15 octobie 1579 au château de Moustier, devant dix mille spectateurs placés, .laraais depuis semblable féerie n'a été imaginée. 11 n'y a pas à le regretter, car tout est médiocre dans le Ballet comique de la lioync, malgré la collaboration de beaucoup de gens d'esprit, de Ronsard, de Baïf et de La Chesnaye, aumônier du roi, pour les paroles, de Beaulieu et de Salmon pour la musique, malgré aussi les talents de l'imprésario Baltazarini, appelé depuis cette fête mémorable Balthasar de Beanjoyeulx. Cet Italien avait été amené en France par le maréchal de Brissac. Catherine de Médicis le nomma intendant de sa
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musi(nio el son valet de cliambre. Il passe pour' avoir ôlé le moillour violon (le son temps.
Le Ballet comique commença à dix heures du soir et finit à quatre heures du matin. Les principaux rôles furent tenus par les seinneurs et dames de la cour. Voici, en abrégé, une idée de ce genre de spectacle: La magicienne Circé se livre à toutes sortes d'enchantements ; de sa baguette d'or elle rend immobiles les nymphes, les pages, et jusqu'cà l'archet des violons ; elle transforme des hommes en animaux qui poussent d'affreux hurlements. Mercure, Jupiter, Minerve finissent par triompher de Circé et l'obligent à déposer sa baguette d'or aux pieds du roi. Cette fade affabulation n'était qu'un prétexte pour amener sur la scène des sirènes habillées superbement, des naïades, des tritons jouant de la lyre, de la harpe et de la flûte; des satyres et aussi des vertus, représentées par quatre filles d'honneur de la reine, Mlles de Vitry, de Surgères, de Lavernay et d'Estavay, jouant du luth et chantant des couplets.
A cette époque où la préciosité et le pédanlisme s'alliaient à la galanterie, il ne faut pas être surpris de voir des figures de géométrie tracées dans la chorégraphie. C'est ainsi que, dans le finale du premier acte, douze naïades, qui étaient la reine, la princesse de Vaudemont sa sœur, les duchesses de Mercœur, de Guise, de Nevers, d'Âumale et de Joyeuse, la maréchale de Retz, Mme de Larchant, Mlles de Pons, de ijourdeille et de Cypierre, suivies de huit musiciens habillés en triions et de douze pages vêtus de satin blanc enrichi d'or, portant chacun deux flambeaux de cire blanche, s'avancèrent en chantant et en dansant devant le roi, et formèrent douze figures de géométrie bien distinctes. Ce n'était pas encore là un hommage suffisant rendu à la science d'Ëuclide. Tous les personnages, dans le ballet superbe qui termina la fête, formèrent en dansant quarante ligures de géométrie. Toutefois, l'esprit ne perdait pas ses droits, car, après la représentation, les dames firent aux seigneurs de la cour qu'elles choisirent des présents en or, parmi lesquels il y en eut d'épigramraaliques. Si la reine offrit au roi un dauphin, Mme de Pons donna à M. d'Épernon une huître, Mlle de Vitry à M. le Bâtard un hibou, Mlle de Lavernay au comte de Maulevrier un cerf, et Circé au cardinal de Bourbon... son livre. La fête avait coûté cinq millions.
La musique du ballet de Cérès, donné peu après au Louvre par la reine, était de Claudin pour le chant et les airs de danse de Baltazarini.
Ce fut le cardinal Mazarin qui fit venir d'Italie, en 1044, des chanteurs dramati(jues. Cette troupe donna l'année suivante, le '24 décembre, dans la salle au Petit-Boui'bon, en présence de Louis XIV el de la cour, une repré-
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scntatioii dr hi ^rsla dclln finUi piizza, iiK'Iddnimc en <iii(| iictcs, de Jlilos Strozzi, iiiiMô d'iulciinrdcs cDiiiniiics, Icis ([u'iiii IimIIi-I de .siiifrcs (>t d'ours, d'eiitrôos d'iuiliuflics cl d(^ jx'ri'ocjuets (diiinlaiit cl daiisiml.
Kn 1046, l'aljlic Mailly, maître de chapelle du cardinal-cvc(|uc Alcssaiidro Biclii, lil icjtrcscMicr, dans une des salles du palais épiscopal de Carpcnti-as, uue Iraaédie lyii(|ue iulilulée Akebar, roi du Moijol.
L'iuipulsion était dounce. Le succès obtenu par l'opéra italicu Orfeo ed Euridice pendant les années 1047 et 1048 détermina des auteurs et des musiciens français à composer des opéras. Kn 1651, Benserade fit représente!' un ballet intitulé Cassaiidre.
Le marquis de Sourdéac |)ossédait en 1000 l'hôtel de Grillon, rue Garancière, où se trouve actuellemenl l'imprimerie Pion. Il était de la maison de Rieux, alliée aux anciens ducs de Bretagne. Esprit original et ingénieux, mécanicien habile, passionné pour les fictions du théâtre, il donnait des représentations dans son hôtel, pour avoir le [)laisir d'imaginer des trucs, des surprises, des décorations à l'instar des machines italiennes, dont tout le monde alors parlait avec admiration, depuis les fêtes du Louvre. L'abbé Perrin faisait les pièces, (Lambert la musique, et le manjuis dépensait des sommes folles à divertir ses invités. Le château de Neubourg, situé entre Bernay et Evreux, lui appartenait; ce fut là que fut représentée pour la première fois la Toison d'or, de Pierre Corneille, à l'occasion du mariage de Louis XIV et de la paix faite ainsi avec l'Espagne. La construction de la salle coûta trente mille livres. Elle contenait six cents spectateurs. La poésie, la danse, les décors et les machines, tout fut très admiré; mais nous ne savons quelle était la musique que la troupe royale du Marais y fit entendre. Cette fête mémorable eut des anniversaires, et le château de Neubourg vit souvent réunie dans son enceinte toute la noblesse de Normandie. Une partie des appartements de cette résidence seigneuriale existait encore il y a une trentaine d'années, et l'on voyait les traces des travaux de décoration exécutés par le marquis de Sourdéac. La Toison d'or fut aussi représentée à Paris, par la troupe du Marais, rue Yieille-du- Temple.
Le cardinal de La Bovère, archevêque de Turin, avait entendu à Paris, chez un certain abbé Charles, la musique de Cambert; il trouvait aussi quelque talent à l'abbé Perrin, alors introducteur des ambassadeurs auprès du duc d'Orléans, frère de Louis XIII. Il les encourageait tous deux dans l'entreprise qu'ils avaient conçue d'acclimater en France les pièces en musique si en faveur en Italie. Une occasion se présenta. En 1659, M. de La Haye prêta aux deux auteurs sa maison de campagne à Issy, près de
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Paris, pour \ fiiirc représenter Pitmone, pastorale pu iiiusiipie. \a\ leli; eut lieu en plein jour, et je ne saurais mieux tliinnei' une idée de raccueil fait à cet ouvrafic, (]ui est à ])ropremoiit parler le premier opéra français, qu'en reproduisant ici la lettre écrite par l'abbé Perriii au cardinal de La Rovère le lendemain de la représentation.
« A MO.NSEIGNEUr, I,'AUCnEVÈQl)E hE TURIN.
Il Paris. Il' ÔO aviil 1059.
« Vous saurez donc, Monseigneur, que la Paslurale a été représentée buit ou dix fois à la campagne, au village d'issy, dans la belle maison de M. de La Haye : ce que nous avons lait pour éviter la foule du peuple qui nous eut accablés infailliblement, si nous eussions donné ce divertissement au milieu de Paris. Tout nous favorisait, la saison dii printemps et de la naissante verdure, et les beaux jours qu'il lit pendant tout ce temps-là, qui invitaient les personnes de qualité au promenoir de la plaine. La belle maison et le beau jardin, la salle tout h l'ait commode et d'une juste grandeur; la décoration rustique du tliéàtre, orné de deux cabinets de verdure et fort éclairé; la parure, la bonne mine et la jeunesse de nos acteurs et de nos actrices, dont celles-ci étaient de l'âge depuis quinze jusqu'à vingt-deux ans, et les acteurs depuis vingt jusqu'à trente, tous bien instruits et déterminés comme des comédiens de profession. Vous en connaissez les principaux, les deux illustres sœurs' et les deux illustres frères', que l'on peut compter entre les plus belles voix et les plus savantes de l'Europe ; le reste ne les démentait point.
'< Pour la musique, vous en connaissez aussi l'auteur, et les concerts qu'il vous a fait entendre chez M. l'abbé Charles ne vous permettent pas de douter de sa capacité. Tout cela joint aux charmes de la nouveauté, à la curiosité d'apprendre la réussite d'une entreprise jugée impossible, et trouvée ridicule aux pièces italiennes de cette nature, représentées sur nos théâtres; en d'aucuns la passion de voir triompher notre langue, notre poésie et notre musique, d'une langue, d'une poésie et d'une musique étrangères ; en d'autres l'esprit de critique, de censure, et dans la meilleure partie le plaisir singulier et nouveau de voir que quelques particuliers, par un pur esprit de divertissement et de galanterie, donnaient au public, à leurs dépens, en exécutant eux-mêmes la première comédie française en
I . Mlles (le SeiciLiiwnau
'.'. M. le coiiile cl iM. lo clievalici' de Fiesiiue.
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imisiquo repirsont/'c en IVaiirais : loiites ces choses atlirèrenl à sa représentation une telle l'oiilc île personnes de la première qualité, princes, ducs et pairs, raarécliaux de France, olliciers de cours souveraines, que tout le chemin d'Issy à Paris était couvert de leurs carrosses.
(( Vous jupez, Monseigneur, que tout ce monde n'entrait pas dans la salle : mais nous recevions les plus diligents sur des billets donnés libéralement à nos amis, aux personnes de condition. Le reste prenait patience, et, se promenant à pied dans le jardin, ou faisant de la plaine une espèce de cours, se donnait au moins le passe-temps du promenoir et des beaux jours.
« Il me sied mal. Monseigneur, de vous dire à la louange de la pièce, mais il faut pourtant vous le dire, puisque je me suis engagé de vous en apprendre le succès, que tout le monde en sortait surpris et ravi de merveille et de plaisir, et que de tant de tètes différentes de capacité, d'humeur et d'intérêts, pas un seul n'eut la force de l'improuver et de s'empêcher de la louer en toutes ses parties : l'invention, les vers, la représentation, la musique vocale et les symphonies. Cette réputation donna la curiosité de l'entendre à Leurs Majestés. En effet, sur leur demande, elle fut représentée pour la dernière fois à Vincennes, où elles étaient alors, en leur présence, en celle de Son Eniinence et de toute la Cour, où elle eut une approbation pareille et inespérée, particulièrement de Son Eminence, qui se confessa surprise de son succès, et témoigna à M. Cambert être dans le dessein d'entreprendre aveclui de semblables pièces. Etc., etc.
•( Perrin. »
Pei'sounagos île la Pastorale en musique. Acteurs.
Alcidor, bei'fier, basse.
Thyrsis, berger, taille.
Uk Satyre, taille-basse.
PHiLANriRE, berger, bas-dessus.
Sylvie, bergère, dessus. Mlle de Sercamanan cadetle.
DiA.NE, bergère, dessus. Mlle de Sercanianan aînée.
Philis, bergère, dessus.
> Chaque acte s'ouvre et se ferme par une grande symphonie, et les entre-scènes sont distinguées dans les rencontres, ou de petites reprises de symphonies.
'< La décoration est un paysage, avec un cabinet de verdure de chaque côté du théâtre. )■
Malgré ce succès, ce ne fut que dix aus après, le 28 juin 1669, que
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l'eiiiii oIjUmI les Ici 1res piiU'iitos (|iii lui |u'niîireiit d'établir <los aciulômies (le iiuisiiiue on l'on jou.U el l'on cliiinlàl des pièces de lliéàtre. Ses coopérateurs iurenl Camberl punr la mnsiqne, le man|ais de Sourdéac pour les machines et Champeron pour les (inances. Gambert avait été organiste de l'église collégiale de Saint-llonoré el surintendaul de la musique de la reine mère Amie d'Autriche. La troupe d'opéra commença à s'exercer à l'hôtel de Nevers, situé sur remplacement actuel de la Bibliothèque nationale, et s'installa en 1671 dans la nouvelle salle construite au bout de la rue Guénégaud, à la place occupée par le jeu de paume de la Bouteille, où se trouve actuellement le passage du Pont-Neuf; Guichard construisit celle salle. La représentation publique de Pomone eut lieu le 19 mars 1671. Celte pièce réussit auprès du public, jiuisqu'elle produisit à chacun des quatre associés un bénéfice de trente mille livres; mais elle déplut à la société plus relevée, à cause des plaisanteries grossières mises dans le dialogue des personnages.
Le dieu Faune et Priape, Yertumne et Pomone parlaient un langage si peu altique, que l'abbé Perrin fut mis de côté et remplacé par Gilbert, qui écrivit les Peines cl les plaisirs de l'amour d'un style plus poli et plus décent. On goûta fort la scène dans laquelle Apollon et le chœur se lamentent près du tombeau de la nymphe Climène. Ce fut le dernier ouvrage composé en l'rancc par Camberl .
On était loin d'avoir recours aux masses chorales et instrumentales. Neuf ou dix acteurs, tant hommes que femmes, une ijuinzaine de choristes et autant de symphonistes, voilà tout le personnel d'exécution d'un opéra avant Lulli.
Ici se place un événement qui n'aurait pas dû être envenimé par la passion des écrivains : je veux parler du privilège passant des mains de l'abbé Perrin à celles de Lulli. Gambert n'était pas sans mérite assurément. 11 venait de composer le nouvel opéra d'Ariane, que Perrin se disposait à faire représenter. Le directeur dépossédé de son privilège était remplacé par un musicien de grand talent, actif, capable de suffire à tous les services d'une entreprise théâtrale, dont la grande intelligence avait groupé autour de lui déjà des ])rotecteurs puissants, au nombre desquels il faut compter Benserade, Molière, Quinault, le président de Périgny, et tous ceux qui l'avaient vu à l'œuvre dirigeant la musique de la chapelle et de la chambre du roi. D'un autre côté, Gambert n'était que l'associé de Perrin pour la musique. Peut-être avait-il été blâmé d'avoir collaboré à l'opéra de Pomone, dont la grossièreté, voisine de l'obscénité, avait attiré la foule, el qui ne méritait pas même le nom trop sévère de morale lubri(H(e que Boileau a appliqué
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aux pièces de Quiiiaull. D'ailleiiis, le pauvre CaiuLert, allligé à jiisle titre de ne pouvoir faire entendre son Ariane en France, fut traité en Angleterre par le roi Cliarles II beaucoup mieux qu'il ne pouvait espérer l'être par Louis XIV, puisqu'il fut nomme immédiatement surintendant de sa musi(|ue, comblé de bienfaits par lui et par les plus grands seigneurs de sa cour (voir le Mercure (jalanl, avril 1677). Les ennemis de Lulli, auxquels se sont joints les détracteurs systématiques de tout ce qui a pu émaner de la volonté royale, ont attribué au chagrin de l'exil la mort prématurée de Cambert. La plupart des musiciens ont recherché, envié et sollicité ces exils dorés. Il leur semble même que les succès à l'étranger ne peuvent qu'agrandir leur renommée en étendant au loin l'essor de leur génie. Cambert est mort à quaranle-neuf ans. On a eu raison de regi'etter qu'il n'ait pas pu pi'oduire les ouvrages qu'on attendait après les gages qu'il avait donnés de son talent; mais nous avons d'autres musiciens plus illustres dont la iin anticipée doit exciter plus de regrets. Pergolèse est mort à vingt-six ans, Mozart à trente-cinq, Bellini à trente-trois.
Des littérateurs se sont copiés les uns les autres au sujet de l'affaire Cambert et Lulli. Il y a dans leurs phrases déclamatoires en premier lieu une ignorance des faits et ensuite un parti pris de dénigrement bien peu patriotique, car il est incontestable que l'avènement de Lulli a préparé celui des compositeurs de génie qui ont illustré la scène lyrique française.
On aurait le droit de s'étonner du peu d'influence exercée sur le style des compositeurs de nos premiers opéras par les maîtres italiens qui les avaient devancés et dont les ouvrages leur étaient connus, si l'on ne tenait compte de la divergence des goûts des deux nations. Cavalli et Rossi avaient écrit Serse et Orfeo pour des artistes possédant la connaissance du chant et pour des auditeurs dont la sensibilité musicale était très exercée; Cambert et Lulli composèrent des tragédies lyriques où le sujet, la poésie, la déclamation et la mise en scène l'emportaient en intérêt sur la musique.
En possession du privilège, Lulli fit construire une nouvelle salle par Guichard au Jeu de paume de Bel-Air, rue de Vaugirard, en 1672, et il y donna d'abord les Fêles de F Amour et de Bacchus, pastorale en trois actes. Dire que Benserade, Molière et Ouinault avaient collaboré à cette scène mythologique, c'est indiquei' assez quelle variété de ton l'a rendue intéressante, puisqu'elle a été reprise six fois, de 1672 à 1758. Les personnages n'y chaussaient pas le cothurne tragique, car c'était un Gascon, un Suisse, de vieux bourgeois, leur iille, un donneur de livres, des importuns, qui en étaient les acteurs.
L'opéra de Cadmus et Hermione était d'un style élevé, quoique çà et là
:>06 iiisToniK iiK i,.\ Mrsiori;.
il y ail eiicuir des scènes un peu eoniicjues, lesfjuelles disparurenl peu à peu el l'ui-enl remplacées par des intermèdes. 11 eut un succès mérité, qui dura j)lus de soixante ans. La scène d(!s adieux de (ladmus et d'ilermione est très lielle.
C'est sans doute à cette scène que Mme de Sévigné faisait allusion lorsqu'elle écrivait à sa fille, le 8 janvier 1674 : u On joue jeudi l'opéra de Cadmus qui est un prodige de beauté ; il y a des endroits de la musique qui m'ont déjà fait pleurer; je ne suis pas seule à ne pouvoir les soutenir; l'âme (le Mme de La Fayette en est tout alarmée. >->
C'est dans cet ouvrage que débuta la célèbre Mlle Maupin dans le rôle de Pallas; douéed'un contralto magnifique, ayantlesqualités d'une tragédienne et étant fort jolie, elle remj)lit les premiers rôles pendant une quinzaine d'années. L'excentricité de ses liabitudes et de ses goûts, son luimeui' batailleuse et quelques aventures réellement singulières fournirent à des romanciers un canevas dont leur imagination a couvert abondamment la trame. La mort de Molière, survenue en 1075, jeta le plus grand désarroi dans la troupe de comédiens dont il était l'âme. L'opéra de Cudnms excitait l'admiration générale, et la salle du Bel-Air menaçait ruine au point que Lulli avait été obligé de revenir rue Guénégaud. Ce fut alors que le roi accorda à son musicien la salle du Palais-Royal, ce qui irrita au plus baut degré contre Lulli les comédiens, et même les auteurs, qui ne voyaient en lui qu'un intrus leur faisant une concurrence triompliante. A partir de ce moment, ce fut une guerre sourde, qui se révéla quelquefois par des pampblets odieux; Boileau, La Fontaine se rangèrent parmi ses ennemis, et Sénecé le poursuivit de sa liaine, même après sa mort.
Lulli a été le vrai créateur de notre opéra. Tout était à faire, et il suffît à tout. Il n'y avait pas de violons en France qui usassent du démancbement sur leur instrument comme le faisaient depuis cinquante ans les violonistes italiens! Lulli pouvait-il écrire pour eux des traits d'agilité audessus des lignes? Non certes; cependant il rendit les accompagnements de plus en plus intéressants à mesure que son orchestre se formait. Il n'avait jamais appris la danse, el néanmoins il indiquait lui-même à ses danseurs le genre de pas et de mouvements dont ils devaient figurer sa musique. J'ai raconté ailleurs comment il brisa un clavecin en dansant le rôle du Muphti dans le Bourgeois genlilhomme. Les choristes, choisis dans les chœurs des églises, eurent l)esoin d'être dressés à un genre d'exécution bien différent de leurs habitudes. Je ne sais si je parviendrai à rétablir la véritable physionomie de Lulli, défigurée, travestie par plusieurs hommes de lettres envieux et grincheux du dix-septième siècle. Je crois avoir donné
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(les éc'laircissi'incnls salislaisaiils dans mou livre des Musiciens rélèbres; voici eneore un témoignage qui a sou ini|)or(anee, puisqu'il émane d'un contemporain, amateur i'ort au courant des coulisses du théâtre (!t musicien intelligent. Freneuse de la Viéville, garde des sceaux du parlement de Normandie, s'exprime ainsi : ■( LuUi commandait en dictateur à sa république chantante et dansante. Ses charges, ses richesses, sa faveur, son crédit, son talent lui donnèrent cettc^ première autorité. 11 avait deux maximes qui lui attiraient une <'xtrème soumission de la part du peuph' musicien, qui d'ordinaire est pour ses conducteurs ce que les Anglais et les Polonais sont pour leurs princes (ceci fut publié en 1702) : Lulli payait à merveille et ne permettait aucune familiarité. Il était pourtant bon et libéral. 11 se faisait aimer de ses acteurs; ils soupaient ensemble de bonne amitié. Cependant iL u'aui-ait pas eulendu raillerie avec les hommes qui auraient abusé de ses manières sans fa(;on, et il n'avait jamais de maîtresse, parmi les femmes ' . Non seulement il ne tiemandait rien à chanteuse ni à danseuse, mais il tenait la main à ce qu'elles n'accordassent rien à autrui, ou du moins qu'elles ne fussent pas aussi libérales de leurs faveurs qu'on en a vu depuis quelques-unes l'être. Je n'aime point à mentir, et, pour ne pas mentira force de vouloir élever Lulli, je ne dirai point que de son règne ce fût à l'Opéra une aventure inouïe qu'une ])etite fredaine. L'Opéra n'était pas ciuel,mais il était politique et réservé. Sauver les apparences et n'être pitoyable que rai-emeut et à la dérobée est quelque chose pour une Angélique ou une Armide hors de la scène; c'était une marque édiliante de la considération qu'elles avaient pour le patron. Un autre effet du respect que lui portaient ses gens était l'attention qu'ils avaient de se tenir chacun en état de remplir son poste. Je vous réponds que sous l'empire de Lulli les chanteuses n'auraient pas été enrhumées six mois de l'année et les chanteurs ivres (piatre jours par semaine. Ils étaient accoutumésà marcherd'un autre Irain ; il ne serait pas alors arrivé que la querelle de deux actrices se disputant un premier rôle ou deux danseurs se disputant une entrée brillante eût retardé d'un mois la représentation d'un opéra. 11 les avait mis sur le pied de recevoir sans contestation le personnage qu'il leur distribuait. Un maître d'opéra obligé de rendre compte à ses acteurs des rôles qu'il leur présente serait à son aise et devrait s'en promettre une belle exécution ! »
En quinze ans, Lulli lit l'eprésenter quinze grands opéras de sa composition : Akestr, 7'/iesep, ipii fut joué pendant un siècle, Atys, Isis, Psyché
I . Lulli avait épouse .Madelciae Lambert, tille du musicien dont paile Boileau. Il eut de sou luaiiagc six enfants, trois lilles cl trois fds, dont deu.\ suivirent la carrière de leur père.
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avec Molièi'c, Pierre Cmiieille (;l Quiiiiuill, Bcllérophoii avec Th. Corneille, Foiiteiielle et Boileau, Proserpitw, le Triomphe de rAmmir, Versée, Phaéton, Àmadis, Roland. l'Éfjlnyue de Versailles, le Temple de la Paix, Armide, Âcis et Galatée, Achille el. Polyrènc, son dernier ouvrage, qui fut représenté après sa moi't. 11 écrivit en outic un granil nombre de ballets, d'entrées, de danses et de fragments pour des comédies.
Les principaux interprètes des opéras de Lulli ont été, parmi les chanteurs :
Boutelou, haute-contre, qui chanta quelquefois même des rôles de femme; Duméuil, Clidière, Langeais;
Dun, Hardouin, Beaupuis, Laforèt, Rossignol, Beaumavielle, basses;
Thévenard, basse-taille, le Lablache du dix-septième siècle, dont on a admiré pendant quarante ans la voix sonore, moelleuse, étendue, l'air noble, le style souple et les qualités scéniques.
Parmi les femmes : Mlle Brigogne,queCambertavait fait connaître dans le
rôl(> (le l'onidiio, Mlles Aubry, La (iardc, Rebcl, Verdier, qui resta quaraiitcoiiiq ans à l'Opéra, de Saiiit-Chrisloplie, qui s'y maintint cinquante ans, Louise et Fanclion Morcau, Desmàlins, Le Rochois, la plus grande tragédienne de ce lem[)s, qui débuta dans Amadis en I68i et joua les premiers ri'dcs pondant quatorze ans.
Les rliœurs des opéras de Lulli sont encore fort agréables à entendre. Le nombre des morceaux de cliant qui mériteraient de fixer l'attention est
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considérable : dans Tliesée, les airs de soprano " Revenez, amours », et "• Dépit mortel »; dans Âtys, le trio des Parques, < Le fil de la vie »; dans Persée, l'entrée de Méduse : " J'ai perdu la beauté ([ui me rendait si raine »; dans Phaéton, le duo « HéhisI une chahie si belle », l'air : ■< Que Prutée, le plaisir, » etc., la scène pour deux suprani : •< Je ne rons croyais pas <•. 11 y a aussi de grandes beautés dans l'opéra d'Isis, qui Ait cause fie la disgrâce de Quinault, Mme de Montespan s'étant imaginé qu'on
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avait voulu la iieiudic dans le porsonuajic de la jiilouse .luuou. Le monologue de ['an se lanionlanl sur la j)cr(c do la nymphe Syrinx, inétamorphoséo eu roseau, est d'une sensibilité rcmarquahle. L'aecent plaintif (les flûtes, au nombre de huit, impressionnait l'auditoire. 11 ne faut pas s'étonner d(> l'e nombre de llùles; l.ulli ne se faisait pas faille de décupler les hautbois et les trompettes dans son orchestre. La scène de lamentation de Pan était si bien traitée par Lulli, quoique accessoire dans l'opéra, que Chassé, jouant dans la pièce le rôle d'Hiérax, allait dans la coulisse échanger son costume pour la chanter.
On comprend parfaitement que le genre de la tragédie lyriipie ait plu à Louis XIV et qu'il l'ait encouragé. Le même sentiment noble et élevé qui lui faisait choisir Racine pour historiographe, le portait à favoriser Lulli et Quinault. Un jour, le duc de Saint-Aignan lui lit enlendn^ un petit violoniste prodige, élève de Corelli : c'était le jeune Anel Baptiste, qui, naturellement, arpégea, Irilla et démancha de son mieux. Le roi l'écouta avec intérêt, puis demanda à un des violonistes de sa chapelle de jouer un air de Cadmus. « Voilà, monsieur, dit-il au duc de Saint-Aignan, la musique que j'aime. »
Francine,geiulre de Lulli, lui succéda comme directeur de l'Opéra. Pendant dix ans, aucun ouvrage nouveau ne fut donné qui put remjilacer les opéras de Lulli, lesquels restèrent constamment au répertoire. Les poètes étaient aussi médiocres que les musiciens. C'élaienl Campislnm, Duboullay, Fontenelle, Chappuzeau, Duché, Pic, Boyer.
Ceux d'un mérite supérieur qui s'aventurèrent sur la scène lyrique ne furent pas plus heureux : La Fontaine, avec son Astrée mise en musique par Colasse (1G91); Thomas Corneille, avec Mcdée (1695); J.-B. Rousseau, avec Jason ou la Toison d'or (1696), et Véims et Adoirix (1607), ayant pour collaborateurs Colasse et Desmarets.
Les seuls maîtres qui purent soutenir l'Académie de musique et suivre dignement la route ouverte par Lulli, en frayant le chemin à Rameau, furent Campra et Destouches.
Colasse était l'élève de Lulli, et avait été employé par lui à écrire des airs de danse el à instrumenter |ilusieurs morceaux. On donna de lui Tliétis et Pelée, Eiiée et Laviiiie, et d'autres opéras, qui réussirent bien peu. Oji l'accusait d'avoir produit comme siennes des compositions de Lulli. Un jour il eut, dit-on, à ce sujet une querelle violente avec Théveuard, et il arriva au théâtre avec des habits en désordre. Mlle Le Rochois renchérit encore surTliévenard, en demandant au pauvre Colasse « s'il revenait du pillage».
L'année 1697 ouvre une période d'un grand intérêt, parce (pi'elle est
absoliiinonl ol l'ésoluiucul rr.ui(,aisf dans sua i's|iiil, dans ses ôlômoiils d'expression, dans ses procédés. Le génie créateur est absent, ctila est vrai ; l'art du cliant est compris autrement qu'en Italie; la virtuosité est inconnue, rinstrumeiitalion fait peu de progrès; il n'y a sous ce rapport d'autre innovalioii (juc rinlititluclion de la contrebasse dans l'orchestre, et encore assez tard, en 1714. Mais cette période, que je crois devoir clore en 1735 et qui a donc dnré ti-ente-six ans, est aussi variée par le choix des sujets que par le nombre des compositeurs, des artistes du chant et de la danse, et aussi par les ingénieuses inventions de la mise en scène. Danchet, Roy, l'abbé l'ellegrin fournissent la majeure partie des poèmes; Campra et Destouches, musiciens de talent el de goût, s'élèvent bien au-dessus de tous les autres, .le vais passer une rapide vevae des ouvrages et des incidents qui caractérisent cette époque de transition.
Les sujets mythologiques qui avaient été traités pendant la Uenaissance, en Italie, avec le sentiment des traditions de l'antiquité, et qui l'étaient encore à la hn du dix-septième siècle, étaient envisagés, en France, au point de vue de la galanterie et d'une sensiblerie fausse et maniérée. La Didon et la Circé de Mme (lillot de Saintonge, mises en musique par Desmarels, n'ont qu'un faible rapport avec les récits de Yii'gile et d'Homère. Céphale et Procris, de Duché, dont la musique a été composée par Mme Jacquet de La Guerre, femme de Marin de La Guerre, organiste île l'église Saint- Séverin, ne valait pas mieux. Ij'Opéra était livré alors à des médiocrités, parmi lesquelles il faut ranger Marais, Lacoste, de La Barre, Bouvard, J. Iiebel. Giéramhault, Mourel, Colin de lilamoul, Montéclair.
Gampra, inailre de chapelle de iNotre-Dame, était nourri d'études plus fortes. Jl avait la passion du théâtre, ce qui lui causa beaucoup de désagréments avec le chapitre; car, à cette époque, on n'avait pas la tolérance qu'on professe aujourd'hui à l'égard du cumul des fonctions d'organiste ou de niaiti'e de chapelle avec celles de chef d'orchestre d'un petit théâtre égrillard, ou celle de compositeur d'opérettes.
Campra lit entendre dans l'opéra-ballet de l'Europe galanle des cha;urs excellents. Le livret de La Molle offre une suite de scènes qui sont reliées entre elles par uu lil si léger, qu'on ne s'aperçoit pas de la rupture. Les quatre actes pouvant se jouer séparément, on leur donna le nom de fragments, et c'est sous ce titre qu'ils furent annexés à la représentation d'autres opéras-ballets. Cette fantaisie élait la négation même de l'reuvre dramatique; elle dura soixante ans! Qu'importait le sens commun à celte sociélé frivole qui mettait sou plaisir à déraisonner?
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.l'ai vu rcpivsi'iilcr, iiuli'ofuis, à I'Oih'mm. le ilciixinnc iictc ilo Gudlttnmr Tril comme lover do ridonu avani le liallol. Qiiaml il n'y avait pas de ballet, on en donnait trois actes. Lorsqu'on rélaljlit le quatrième acte, on en informa Rossini, qui témoigna le ])lus grand élonnemont. « Tout entier », ditil. >t tout entier! » Il n'y j)ouvait pas croire.
Il y avait dans l'Europe galante un délilé de tous les costumes el une vue des principaux édifices européens. L'actrice Le Rocliois se distingua dans le double rôle de Céphise et de Hoxane.
Le Carnaval de Venise {\69d), Aréthme (1701), les Muses (1705), les Fêles vénilieniies (1710). les Amours de Mars et de Vénus (1712), les Ages (1718), opéras-ballets composés parCampra, contiennent des morceaux agréables, car il était mélodiste. Un air populaire a survécu au naufrage de ses partitions : c'est celui de la Fnrstembcrg, qui a été si souvent chanté dans les vaudevilles. Ses opéras proprement dits contiennent plusieurs beautés d'un autre ordre, qu'on peut goûter encore, mais auxquelles font tort les vers de Danchet, de Roy et de Fuzelier. Les voix sont bien traitées dans les chœurs des opéras suivants : //es/oHf (1700), Tancrède (1702), dont le succès se prolongea jusqu'en 1764 : la belle voix de Mlle Maupin y avait contribué au commencement dans le rôle de Clorinde; Iphigénie en Tauride, Télémaque (1704), Alcine {[lOo), Hippodamie (1708), qui, à cause du sujet, ne réussit pas; cependant c'est, à mon avis, le meilleur de Campra et celui où l'on peut le mieux se faire une idée du talent de ce maître. J'indiquerai en passant, au premier acte, l'air de la Corinthienne, chanté par Mlle Poussin : ■< CJiarmant vain(juew\ dissipe nos alarmes »: l'air de Pélops : < Amants dont nous plaignons le sort >■; dans le troisième acte, le petit chœur en rondeau : '< L'amour veut saiis cesse troubler les mortels ■>; au quatrième acte, l'air d'Hippodamie, chanté par Mlle Journet : « Tristes appas, funestes charmes "; le chœur des peuples : < Cluoitons le plus grand des vainqueurs, >' et la chaconne finale du cinquième acte. Pourquoi donc cet ouvrage ne fut-il pas repris comme tant d'autres du même compositeur qui lui étaient inférieurs'? Parce que, au commencement du dix-huitième siècle, on écartait encore volontiers les idées funèbres de la scène de l'Opéra. Le poète Roy avait pris au sérieux l'histoire de la pauvre llippodamie, dont le père immolait sans pitié ceux de ses prétendants qui se laissaient vaincre par lui à la course des chars. Lorsqu'on vit, au premier acte, une campagne plantée de cyprès ombrageant les urnes d'or qui renfermaient les cendres des malheureux amants d'Hippodamie ayant combattu pour l'épouser, on redemanda des l'ragments de Lulli. aliii
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il'cf'fnccr cctlc impression; (•'(Ha il la Bergerie, la Sérénnile rénilieiine, les lioliémicm, olv. Le piihiic de rOp(''ra s'est accouliiiiK'' de plus en plus aux couleurs soml)ies du drame. 11 y a UKMue eu gradation dans cet ordre d'impressions ; j'en eile au hasard (|uelf|ues exemples : la ct-n'uionie liui('l)re dans Crt s/or cl Polliir, de Hameau; le lomheau d'Eurydice dans Orphée; le lomln^au de Ninus dans Sémiramis; le supplice de la .faire; une scène de la Sainl-liartliclemy, dans les Hagnenoh ; des condottieri chantant <f IVrc la peste! >• d:ms (iaidi) el Ginevra;i\es moines .t creusant leur tomhe o dans la Favorite; un cortège funèbre dans Dom Sébastien; la scène des tombeaux dans Lucie; une scène de fossoyeurs dans Hamiel, etc. Les drames italiens ont suivi une marche parallèle, et l'on ne peut pas dire (jue les libretti de Cammarano, de Piave, de Maffei, de Solera, de Romani, offrent des situations moins lugubres (jue les livrets français. En tout cas, ce ne serait pas celui de la Forza del destina, puisque au (h'nouement il ne reste plus personne : les (|uatre personnages ont péri d'une mort tragique.
Les autres opéras de Campra sont : Idoménée (1712), Télèphe (1713), Camille, reine des Voisques (1717), Achille et Déidamie (1755), dernier ouvrage du compositeur, parvenu à un âge avancé, ainsi que Danchet, son collaborateur : ce qui fit dire à Roy, le poète : << Achille et Déidamie l Peste ! ce ne sont pas là des jeux d'enfants! »
Destouches a été trop dédaigné par les biographes. Après avoir été mousquetaire et avoir beaucoup voyagé, il se livra à l'étude de la musique avec passion, et, comme il avait de Timaginalion et du goût, plusieurs de ses ouvrages eurent du succès, notamment hsé, opéra représenté en 1097. Louis XIV disait que c'était le seul qui ne lui eût point fait regretter ceux de Lulli. On trouve quelques airs gracieux dans Amadis de Grèce (1699), dans Ompliale (1701), dans Callirhoé (1712), dans Sémiramis (1718), surtout dans l'opéra-ballet le Carnaval el la Folie, qu'on joua pendant un demi-siècle. Deslouches remplit les fonctions d'inspecteur générai de l'Opéra et de surintendant de la musique du roi.
Je ne citerai que pour mémoire VAlcyane de Marais (1706), Hypermneslre de Philippe, duc d'Orléans, avec la collaboration de Gervais (1710), Endymiou de Colin de Blamont (1751), paroles de Fontenelle, Jephlc de Monléclair, cl Biblis de Lacoste (1752).
Desraarets et Mouret méritent de nous arrêter un instant, le premier en raison de sa grande facilité dans l'art d'écrire, le second à cause de son njle de musicien de la duchesse du Maine et de sa coUaboialion aux fêtes appelées les Nuits de Sceaux. Desmarets était élève de Lulli ; avant de se
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faire connaître, il a composé un j^rand nombre di: nnureanx, (|ne ral)l)é Tion- |)illicr, l'un des quatre sous-maitres de la cliapelle du roi, lui payait cliicliement et faisait exécuter sous son propre nom. Cette ruse indigne de l'abbé fut découverte, mais seulement au bout de plusieurs années ; le roi lui retira son emploi et lui défendit de paraître devant lui. En 1693, Desmarets parvint à faire représenter à l'Opéra Didon, avec Mlles Le Hocirois, Moreau, Maupin, (>t les chanteurs Duménil, Dun et Moreau pour inlerprètes. l/ouvrage eul un grand succès, malgré les vers de Mme (iillol de Saiutonge. Voici les d(;rnières paroles (|ue prononce la reine de (larthage avant de se donner la mort :
l/iiigrat qui traliit moa ardL'ar Vient d'échapper à ma rage.
Perçons au moins son image, Puisqu'elle est encor ilans mon creur.
Circé (1604), Théagène et CImriclée, les Amours de Momus (1695), Vénus et Adonis, dont les paroles sont de J.-B. Rousseau, augmentèrent la réputation de Desmarets, et il paraissait destiné à prendre à la cour la situation qu'avait eue son maître. Mais, dans un voyage qu'il fit à Senlis, il s'éprit passionnément de Mlle de Saint-Gobert, lille du président de l'élection. Ses sentiments furent partagés par la jeune fille et encouragés par la mère. M. de Saint-Gobert ne voulant pas entendn^ parler de ce mariage, qu'il regardait comme une mésalliance, les deux jeunes gens crurent l'obligera donner son consentement en se faisant marier secrètement. Ils s'étaient trompés. Le magistrat inflexible accusa Desmarets de séduction et de rapt et employa son crédit pour faire condamner à mort son gendre par le Châtelet.
Desmarets s'enfuit avec sa femme à Bruxelles. Il avait un ami dévoué dans le maître de musique du duc de Bourgogne, qui s'appelait Matho. Celui-ci obtint des lettres de recommandation auprès du duc d'Anjou, qui venait d'être proclamé roi d'Espagne. Philippe Y nomma Desmarets surintendant de sa musicjue. Ses ouvrages continuaient à être représentés à Paris, et il collabora même avec Campra pour l'opéra d'Iphigénic en Tauride (1704). Le compositeur passa ensuite au service de Léopold, duc de Lorraine, et écrivit beaucoup de morceaux pour les fêtes données par la duchesse et pour les mariages princiers. Il écrivit aussi de la musique d'église et un Te Deuni à l'occasion de la prise de possession du duché par les successeurs de Léopold. L'entrée à Lunéville de Stanislas Leczinski, roi de Pologne, en 1757, augmenta le désir ([ue nourrissait secrètement Desmarets de rentrer en France. Matho, son fidèle ami, s'employait ilepuis plu-
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siicnrs niinôcs pour faiiv cesser son exil. Il fil exéciilei' ii l;i cIimik^IIc iiIiisieiirs mnlels du compositeur, ((ue le roi reconnut e( dont il piirla -.wcr éloge. Des personnes d<' la cour inlcnrilèrciil aloo poiii- (dilenir sa «irâce. Louis XIV répondit ipi'il était le premier à re^iretter la perte d'un musicien si habile, mais (ju'il avait juré de ne point accorder de grâce pour le crime dont il était accusé. Ce ne fut (|u'en 172"2 que Desmarets put faire reviser son procès au Pailement, obtint la cassation du jugement du Chàtelet et la validité de son mariage. Ses pensions lui avaient été conservées, et les ducs de Lorraine le traitèrent libéralement. 11 préféra terminer sa carrière en Lorraine, où il mourut en 1741, à l'âge de soixante-di\-neuf ans.
Mouret était d'Avignon. Sa verve méridionale et son talent de chanteur le firent agréer dans le monde. Son opéra-ballet les Fêles île Tlialie, dans lequel il y a des divertissements assez mélodieux, réussit à l'Opéra en 1714. Trois ans apj-ès, il fit représenter Ariane, puis en 17'25 Piritlioùs, en 17:27 les Amours des dieux, qui furent repris trois fois dans l'espace de trente ans, le Triomphe des sens en 1752 et les Grâces (1755). On a de lui des cantates et trois livres d'airs sérieux et d'airs à boire. Plusieurs de ces airs, entre autres celui de Cahin-caha, sont devenus des timbres de vaudevilles. La duchesse du Maine avait chargé Mouret de l'organisation musicale des fêtes connues sous le nom de ?iuits de Sceaux. 11 composa beaucoup de divertissements pour la comédie italienne, dans un style fort négligé, à cause de la faiblesse de ses études. On comprend néanmoins qu'ils aient pu plaire, en raison de leur iacilité même. La disgrâce de la duchesse du Maine, impliquée dans la conspiration de Cellamare, eut pour conséquence la ruine de son protégé. Mouret perdit ses places, qui lui assuraient un revenu de cin(j mille livres. Assistant un soir à l'Opéra, il entendit chanter le chœur de Rameau Brisons nos fers. Ce morceau fit une telle impression sur son cerveau affaibli, qu'à partir de ce moment il ne cessa de le chanter jusqu'à sa mort (1758). On avait été contraint de le transporter chez les Pères de la Charité, à Charenlon.
Sous la direction de Cruer, de Lecomte de Saint-Gilles et du président Lebeuf, l'inimoralilé fut au coml)le à l'Opéra. On rapporte qu'à la lin d'un repas ou plutôt d'une orgie qui eu! lieu à l'hôtel de l'Académie le 15 juin 1751, toutes fenêtres ouvertes, (iruer lit quitter leurs vêtements à plusieurs de ses pensionnaires, au nombre desquelles se trouvaient Mlles Pélissier, Petitpas, Camargo l'ainée, Duval du Tillet. pour 1' « esbatement » de ses convives. Il fut dépossédé de son privilège pour ce fait. Plus tard, la danseuse Mariette, maîtresse du prince de Carignan, lit destituer et exiler par lettres de cachet ses directeurs (jui ne subissaient pas ses caprices.
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Mlle IVlissior portail en scc-iio siiivatile mille (Vus i\o diamants qu'elle s'était fait prêter et qu'elle ne rendit pas. Il y eul à cette occasion un
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homme l'oué vif pour avoir \oulu ])unir la dépositaire infidèle, ce qui lit faire h Voltaire les vers suivants :
Pélissior, Marseille a des eliaîncs Bien moins t'iinostos que les tiennes ! Sdus tes fers on est acral)le, Sans (jue jamais rien lianqnillise :
(Jnand on tes porte nn est voté :
(In est roue (iiiariil on les tjrise.
HA M KM
A la iliiU^ lin I" (irhilirc 17")." (•(iminoiicc pimi' l'Iiisloirc do la iiiiisi(|U(' on Fraïu-o une [KTidilc iriinmoiises progrès, fem|ili(' loiil ciilirrc par h's (Piivirs (l'un m'uI cniiiiiosifour, de Ramoaii, le plus grand des iir.isificns français au dix-liuiliènic siècle. On peut dire qu'il occupa noire scène Ivriquc sans rencontrer un rival pendant quarante ans, mèmt^ après qu'il eut cessé de vivre. Ses ouvrages ne disparurent peu à peu du répertoire qu'à l'avènement de (ilûck en 1774. Je n'ai pas plus à l'clraceiici la biographie de ce grand artiste que celle des autres musiciens. Un peut la lire clans l'ouvrage de Fétis ou dans mon livre des Mmiciem célèbres. C'est dans les études les plus arides et les plus persévérantes, en même temps que dans l'exercice des fonctions, d'organiste et de pi'ofesseur de clavecin et d'harmonie, que ce robuste génie acquit la possession des secrets de l'art des sons, la science des effets d'une harmonie sobre et puissante, les procédés ingénieux au moyen desquels on amuse l'esprit en même temps qu'on charme l'oreille. Son séjour en Italie, quoique de courte durée, lui avait montré la supériorité des études musicales dans ce pays, à cause de la méthode d'enseignement par le contrepoint, qui était la seule adoptée. Son tempérament, tout différent de celui des musiciens d'outremonts, l'empêchait de sentir tous les charmes et toute la grâce de leurs ouvrages. 11 put même attribuer, à tort selon moi, à la scolastique romaine et napolitaine le défout de caractère et d'expression qu'il leur reprochait. Il crut qu'une plus grande mobilité dans la succession des accords serait plus conforme aux divers mouvements de l'âme dans une action dianiatique, et c'est dans cette direction que son esprit donna au son fondamental et à ses dérivés une importance prépondérante dans la composition.
Au point de vue pédagogique, le Traité d'harmonie de Rameau, publié en 1722, son Nouveau système de inusi(iue théorique (1726) et sa Dissertation iur les différentes méthodes d'accomparjneinenl pour le clavecin et pour l'orgue (1732) furent appréciés par le petit nombre d'esprits sérieux, capables, sinon de les comprendre, du moins de reconnaître la portée d'un système qui donnait pour la première fois une base à la pratique de la composition musicale. Si l'on considère quel a été l'emploi de la vie de Rameau jusqu'à l'âge de cinquante ans, épo({ue de son début dans la carrière de compositeur dramatique, on voit combien il était fortement préparé à l'aborder. A son retour d'Italie, il fut engagé comme premier violon dans une troupe (|ui donnait des concerts et des représentations à Marseille,
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Luiii, Mmi's, Allti, Mouliu'llicr. An-ivô à l'jiris en 171 7, il suppléa l'oriiiiiiislo Marcliaiid dans los églises des Jésuites et des Pères de la Merci. Il se rendit ensuite à Lille, où il loueha l'orgue de Saint-Etieune, et enfin fut a|i|ielé à CleiMuont et l'emplit pendant quatre ans les fonctions d'organiste de la cathédrale, avec un tel succès, que l'évèquc et le chapitre, au service desquels il était lié par un ti'aité à long terme, ne voulaient pas le laisser partir l(irs(ju'il demanda sa liherté pour se rendre à Paris. Il avait employé ces quatre années à mûrir dans la retraite et à composer ses ouvrages théoriques. 11 employa pour se faii-e remercier un stratagème original et décisif. Sous ses doigts, l'orgue de la cathédrale ne rendit plus que les sons les plus discordants. Le chapitre, scandalisé, comprit qu'il ne triompherait pas lie l'entêtement du musicien bourguignon et résilia le traité.
Mais, de retour à Paris, il eut à lutter pour gagner sa vie, et le grand Rameau écrivit des petits airs et des danses pour les pièces de Piron jouées à rOpéra-Comicjue, telles que la Hose, rEnrêlement d'Arleiiuin, le Faux Prodige, et autres facéties. D'ailleurs il a excellé dans la comédie musicale. Ses pièces de clavecin fourmillent de détails ingénieux et presque drolatiques, et son opéra de Platée montra plus lard comment, tout en restant musicien, il savait interpréter les situations comiques; son chœur de grenouilles « Coua, coua, coiia >^ est un badinage charmant.
Les leçons qu'il donnait l'avaient placé très haut dans l'estime de ses élèves. Un fermier général à la femme duquel il enseignait le clavecin et l'accompagnement, M. de La Popelinière, était un dilettante passionné. Il entretenait dans son hôtel cà Paris et dans sa maison de Passy des musiciens français et italiens qui organisaient des concerts. Il avait une chapelle, un théâtre, écrivait des comédies que les meilleurs acteurs venaient jouer. 'De grands seigneurs et de jolies femmes assistaient à ses soupers, qui étaient magnifiques. Ce Mécène opulent faisait beaucoup de cas du talent de Rameau et décida Voltaire à lui confier la musique d'un livret de sa façon intitulé Samson. Malheureusement, Thuret, alors directeur de l'Opéra, ne voulut pas donner cet ouvrage, parce que le sujet était biblique. Il renfermait cependant de belles parties, que Rameau a fait passer plus tard dans son opéra de Znroastre. La Popelinière ne se découragea pas; il mit son protégé en rapport avec l'aldié Pellegrin,
Qui (k'vot k' inatiii et h: soir idolâtre, Déjounait de l'autel et soupait du théâtre.
Mais le famélique auteui prit des précautions vis-à-vis du musicien;
RAMEAU
il lui fit souscrire, un hillel de cinq cents livics (huis lo cas où l'opci-i ne rénssirail pas. Rameau en passa par là, écrivit l'opéra d'Ilipjwlylc cl A) icir, dont le premier acte fut exécuté chez La Popelinière. Frappé des lieaulés de cet ouvrage, accueillies avec transport par l'auditoire, i'aijbé se précipite vers le compositeur, le félicite, l'embrasse et déchire le billet, lui disant qu'il n'avait pas besoin de caution. Telle est la légende reproduite par tous les auteurs. Je doute que l'abbé Pellegrin ait rendu témoins de cet acte de générosité tardive et aussi peu méritoire les invités de La Popelinière. Le billet a pu être déchiré ou rendu à Rameau, mais en particulier et avec moins d'éclat.
CependanI, malgré d'aussi rassurants présages, l'opéra d'IIippolyte et Âricie, rejn-ésenté à l'Opéra le 1" octobre 1753, ne réussit pas. De violents murmures faillirent empêcher d'entendre la fin. Qu'on ne se hâte pas de voir dans ce fait un exemple de plus à citer en faveur des compositeurs incompris ou plutôt incompréhensibles. Un ouvrage peut ne pas plaire par des motifs étrangers à l'œuvre personnelle du musicien ; mais, s'il a un mérite réel, il n'y a pas de cabale qui puisse s'opposer à ce qu'on le reconnaisse. Le public n'était pas habitué à une harmonie aussi forte et à une orchestration bien plus variée que celle de Lulli et de Campra. Ce dernier ne s'y trompa pas. <•<■ 11 y a là, dit-il, de quoi faire dix opéras; cet homme nous éclipsera tous. »
Il faut reconnaître que le récitatif n'avait pas cette noblesse de déclamation qui rend encore si estimables ceux des opéras de Phaéton, d'Âtys et d'Aimide. Et puis les souvenirs de la Phèdre de Racine ont dû nuire beaucoup à la pièce de Pellegrin.
Rameau ne pouvait trouver qu'une musi({ue agréable sur des vers tels que ceux-ci :
A l'amour rendez les armes, Donnez-lui tous vos moments; Chérissez jusqu'à ses larmes.
Les alarmes
Ont des charmes.
Tout est doux pour les amants.
Et en effet cet air est charmant. Mais il a su trouver d'autres accents lorsque le texte lui en offrait l'occasion, comme par exemple, dans Castor et PoUux, l'air de Télaïre : « Tristes apprêts, pâles flambeaux! » Je ne répéterai pas les ridicules critiques de l'abbé des Fontaines, qui reprochait au compositeur justement ce qui faisait sa gloire, et ne voyait dans sa mu-
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si(|iir (|iio des spéculaliiiiis li;iiinoiii(|iie.s i;l des clilliciiltés vaincues. Il suflil (le cilei' eelle ine[tle épignunine :
Si le tliflicik' l'st \f Ijcau, C'usl un grand lioinmc que Rameau :
Mais si le beau, pai' aventure, Nétait que la simple nature.
Ouel petit lionniie que Hameau !
Les attaques des partisans de Lulli faillirent ébranler le courage du maître. <■<■ J'ai cru que mon goût réussirait, dit-il, et je vois qu'il n'en est rien; mais je n'en ai point d'autre. Je ne ferai plus d'opéra. » Je crois avoir réfuté, dans la biographie que j'ai donnée dans mes Musiciem célèbres, les calomnies de Grimm et de Diderot à l'égard de son caractère. Je n'ai à m'occuper que de l'inlluence de son génie sur les progrès de l'art musical. Parmi les vingt-deux opéras ou opéras-ballets que Hameau lit représenter à l'Opéra, depuis l'âge de cinquante ans jusqu'àsa soixante-dix-septièmeannée, on a surtout admiré les Indes )jalanles {[lob). Castor et Polhix{\Tôl), les Fêtes irHébé, ou les Talents lyriques, ei Dardanus (1759), Zoroastre (1749), Acanthe et Céphise (1751), les Paladins (17(30). Les pièces de clavecin de Rameau brillent par le tour original de la mélodie et parla variété des combinaisons de raccompagnement.
Combien il est regrettable que l'art de la musique ne soit pas considéré comme les autres arts dont on conserve les chefs-d'œuvre dans les musées et les palais avec tant de soin, de dépense, de prévoyance! Les moindres fragments des statues antiques, les sculptures de Michel-Ange, les tableaux de Haphaël et du Titien, jusqu'à ceux de Teniers et de Van Oslade, sont offerts à l'élude, à l'admiration, au jugement du public, des amateurs et des artistes. I es ouvrages de musique qui ont été l'objet de l'enthousiasme de deux ou trois générations, dans lesquels des compositeurs aussi grands que les plus grands peintres, que les plus parfaits statuaires, ont fait preuve de génie, sont laissés dans l'oubli le plus profond, et disparaissent sous la poudre des bibliothèques ou moisissent sur les quais, sans qu'on se soucie d'en signaler les beautés. On lire des objections de la mobilité du goi'it du public qui ne supporterait plus un opéra démodé et des formes surannées. Ou'en sait-on? Et d'ailleurs ce n'est pas pour égayer ou distraire la foule qu'un gouvernement maintient les grands établissements consacrés aux beaux-arts, les musées du Louvre, de Cluny, les manufactures de Sèvres et des Gobelins. La foule mobile et étrangère aux délica-
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lessos dos ail> iiivIV'rcni un sujet iiinilcrric li-aili' sui' |)a[iicr [pciiil ;"i un labloau (lu (iliirlaiidajd nu du IV-iu^^iu, l'I un ponipeux surtout de table en ruolz à une cou|)e de Benvenuto (ielliui. Au^si ce n'est pas en vue do la convier à des agapes pour les(|uelli- elle nninlreiait peu d'empressement, parce qu'elles sont peu appélissanle^, i[ue je deuiande depuis tant d'aum'-es une soi'te de théâtre rétros|)eclir (|ui soil pour les j:rantls génies de l'art musical ce qu'est le Louvre pour les artistes anciens. Il se formerait un auditoire beaucoup plus nombreux qu'on ne le pense, composé d'une élite d'amateurs, de gens au goût délicat et exei'cé. Qu'on ne dise pas qu'on a une idée de la musique des maîtres anciens par les fragments chantés dans quelques concerts ou gravés dans quelques recueils. L'exécution en est généralement pitoyable, parce qu'elle n'a pas été préparée avec la science cl l'attention qu'elle exige. 11 ne faut pas espérer qu'on entende jamais à l'Opéra Castor et Pollux, Dardanus ou Zoruastre. Comment s'y prendrait-on? Sous l'Empire, l'Etat est intervenu directement dans l'administration de l'Opéra ; M. Troplong, qui joignait à ses talents de jurisconsulte un goût prononcé pour la musique, a vanté les bienfaits de cette combinaison, parce qu'il serait alors possible, disait-ilj de remonter d'anciens chefs-d'œuvre, comme VArmide et les Iphigcnies de Gluck. Cet amateur distingué a publié dans le Moniteur officiel une fort bonne étude sur ces ouvrages. 11 n'en a pas plus été sérieusement question alors que depuis.
L'opéra des Indesijalaiitesde Rameau fut parodié sur le théâtre de l'Opéra- Comique, dirigé par Monnet, qui payait à l'Académie royale 15 000 livres par an pour pouvoir mêler à ses comédies le chant et la danse. On faisait dans ce théâtre une grande dépense d'esprit et de talents divers : Rameau y a conduit un orchestre; Boucher a dessiné les costumes et les maquettes des décors. Noverre, Mlles Puvigné et Lamy y ont dansé leurs premiers pas. Puisque tous les artistes un peu saillants étaient accaparés aussitôt par la direction de l'Opéra, n'était-il pas injuste d'exiger encore une redevance"? C'est le contraire qui aurait pu avoir lieu. Mais à cette époque tout tournait au monopole et au privilège.
Pendant que les chanteurs, chanteuses, danseurs, danseuses, gagnaieni des sommes relativement considérables, veut-on connaître ce qu'ont rapporté à cet homme de génie ses vingt-deux opéras représentés à l'Académie royale'? Nous le savons par un état dressé jour par jour par Rameau et présenté par l'abbé de Rernisau prévôt des marchands dans la circonstance suivante : M. d'Argenson s'opposaiLà ce qu'on donnât à l'Académie plus de deux ouvrages nouveaux de Rameau par an. Celui-ci offrit alors au prévôt des marchamls de lui remettre six partitions nouvelles pour être représentées
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soit avaiil, soi! a|»i'ès sa mort, iiioyoniiaiil une pension de 1000 éciis. Or la dcmandr ôlait d'autant plus modeste (jue Campra cl Dostouches avaient touché une pension de 0000 livres pour des services bien inférieurs aux siens. D'Argcnson refusa de souscrire à cette proposition. Rameau produisit alors l'état dont j'ai pai'ié, d'où il résull(^ ([ue ses opéras ont fait entrer dans la caisse di; la direction 07S 000 livres, sur lesquelles il n'a reçu en dixneuf années que 22 000 livres, de telle sorte que ce grand homme gagnait à écrire ses ouvrages 1157 francs par an. S'il n'avait pas donné des leçons de clavecin et d'harmonie, aurait-il pu vivre?
On voit ce qu'il faut penser de la réputation de parcimonie et d'avarice qu'ont faite à Rameau Grimm, Diderot et son imbécile de neveu. Il était d'une grande sobriété et simple dans ses habitudes, je le crois bien. Avec des revenus si modiques et si aléatoires, il ne pouvait donner des soupers fins aux critiques et aux beaux esprits. 11 faisait mieux : il servait une pension à sa sœur infirme, et aidait de sa bouise deux artistes de ses amis, le compositeur Dauvergne et l'organiste Dalbàtre. Il s'était mis à dos les encyclopédistes, avec lesquels il se trouvait en désaccord sur quelques points de théorie musicale algébrique. Sur ce terrain il a pu avoir tort; mais il n'y a pas que les poètes qui forment la gent irritable, gemis irritabile vatum : les encyclopédistes l'ont bien prouvé.
Grimm, qui a eu le mérite de protéger Mozart pendant son séjour à Paris, mais pas autant qu'il l'aurait pu, était un esprit trop superficiel pour comprendre le mérite de Rameau. « La Gazette de France, écrit-il, annonçant la mort de Rameau, dit que son nom et ses ouvrages feront époque dans la musique ; il ftillait dire dans la musique française, car je veux mourir si Rameau et toutes ses notes sont jamais comptés pour quelque chose dans le reste de l'Europe. »
La Gazette de France avait raison et Grimm avait tort. Les compositeurs et les chanteurs italiens étaient maîtres du terrain musical dans toute l'Europe. Les opéras français, conçus dans la forme qui convenait à la nation, ne pouvaient être compris ni goûtés ailleurs. Ce n'est pas une raison pour qu'il n'y en ait pas eu d'excellents dans leur genre. Gluck ne s'y est pas trompé en admirant hautement le génie de Rameau, parce que lui-même s'était identifié à l'esthétique française. Si l'harmonie de Rameau est parfois gauche et tourmentée, c'est parce qu'il a cherché à lui donner un accent dramatique, et il l'a trouvé souvent. Quel admirable chœur que celui d'IIippolyte et Aricie : « Dietix vengeurs, lancez le tonnerre! » Le trio des Pai-ques est aussi beau que tout ce que Gluck a écrit de plus beau. Il a été et restera un créateur merveilleux aux yeux des musiciens instruits, des vrais compositeui's.
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THÉATIIK i>K M. Ml AME DE POWPADOl'R
I.a marquise ilc Poin|)ad(jui- aiiiiail ()assioiiiiéiuerit les spectacles el (leasa que le roi prendrait plaisir à ces divertissements. On construisit, eu 1748, une salle à cet effet dans le château de Versailles. Des seigneurs et des. dames de la cour se joignirent à la marquise pour former une troupe chantante et un orchestre. C étaient le chevalier de Clermont, le vicomte de Ciiahot, le duc d'Aveu, le manjuis de La Salle, Villeroi, la duchesse de Braucas, Mme de Marchais, he prince de Doinhes jouait la partie de hasson, le comte de Dampierre et le marquis de Sourches celle des violes. Mais ce monde inexpérimenté ne se serait jamais tiré de l'exéculion d'une partition si on ne les avait fait soutenir par vingt-deux choristes de l'Opéra et par des musiciens de l'orchestre. On joua à ce théâtre Vénus el Adonis, dont le livret était de Collé et la musique de Mondonville. Le rôle de Vénus était tenu naturellement par la marquise de Pompadour. Suivant l'exemple donné par la cour, beaucoup de gens, dans la noblesse et dans la bourgeoisie, eurent un théâtre dans leur hôtel ou leur folie, et y firent jouer la comédie à ariettes, des petits opéras assaisonnés de danses, de couplets et de fredons égrillards à foison. On avait de l'esprit partout, plein les poches et sur la langue ; on n'entendait que le bruit susurrant du langage amoureux dans les coulisses et les bosquets, sous les charmilles et dans les boudoirs. On s'amusa beaucoup jusqu'au coup de tocsin de 1789, et même jusqu'au glas funèbre de la société française en 1795. Parmi les artistes, il y en eut qui restèrent eux-mêmes et firent des œuvres remarquables; d'autres fléchirent devant le goût du jour; aussi, pour cette raison, leurs ouvrages furent bientôt démodés.
LE DEVIN DC VILLAGE
J.-J. Rousseau avait la manie de se faire passer pour musicien. L'examen attentif des productions qu'il a données sous son nom prouve qu'il ne faut lui en attribuer que la partie la plus faible. En entendant chez La Popelinière les Muses galantes, opéra-ballet dont Jean-Jacques prétendait avoir composé les paroles et la musique. Rameau a déclaré qu'une partie de cet ouvrage était l'œuvre d'un compositeur habile, que l'autre était d'un ignorant qui ne savait pas les premiers principes de la composition. C'est aussi ce qu'on remarque dans ses mélodies intitulées les Consolations et dans le Devin du oillarje, pauvreté musicale qui n'a dû son succès (ju'au nom
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(lu [)liilosoj)li(' (le Gciit'vc, roiiiiiiciisiil îles financiers, ami prolégé el ingi'al de Mme d'Kpinay. Ia's liTtrices allolées de VEuiilr el de Julie formaient un audiloire bien l'aeile à séduire |iai- les ap|)arences de la sensibilité. On peut liie dans l'ouvrage de Caslil-Blaze intitulé Molière mmicien Tbistoire des plagiats peu scrupuleux et toujours triompbants néanmoins de J.-J. Rousseau. Sou ignorance de la musique fut démontrée à tous les sympbonistes de l'Opéra, contraints déjouer, par ordre, une partition assez misérable en elle-même, signée par un anwteur incaj able de l'avoir écrite. Us se vengèrent de la violence qui leur était faite en pendant Jean-Jacques el en le brûlant en effigie dans la cour de l'Opéra. L'auteur du Conlrai social, en l'ajjprenant, dit : « Je ne suis pas surpris qu'on me pende après m'avoir mis si longtemps à la question. » Ce mot n'est pas une justification sufiisanle.
Ce fut eu ITS'i qu'on représenta à Fontainebleau, sur le Ibéàtre de la cour, le Decin du village. Les rôles du Devin, de Colin et de Colette fureni joués par Cuvillier, Jéliolte et Mlle de Fcl. Mme de Pompadour cbanta sur son tbéàtre le rôle de Colin. L'Académie dut faire représenter cet ouvrage en 1753 et les années suivantes. Toutes les jolies femmes chantaient avec componction :
J'ai perdu mon serviteur, J'ai perdu tout mou bonJieur.
Partout ailleurs qu'en France cette partitionnette, sans aucune valeur, aurait été sifflée une seule et bonne fois; enfin, en 1828, sans égard pour Adolphe Nourrit et Mme Danioreau qui la chaulaient, on jela sur la scène une perruque ornée d'une rose.
Il fallut se décider à retirer la pièce du répertoire. On en donna cependant de loin en loin une exécution, mais dans un intérêt purement historique
Il y a eu de tout temps plusieurs catégories de spectateurs. L'une, la plus bruyante et la plus en vue, se compose des suivants de la mode, qui sans aucune conviction, s'abstenant de tout jugement personnel, sont prêts à immoler leur opinion, s'ils en ont une, au caprice régnant du jour; une autre comprend ceux qui se livrent à l'impression produite sur leur esprit et leur cœur par l'œuvre représentée et la jugent avec plus ou moins de compétence, mais avec sincérité; une troisième enfin est formée du petit nombre de personnes intelligentes et éclairées, capables de discerner le mérite de la médiocrité, de découvrir le génie ou les prétentions creuses, de saisir les beautés et de constater les défaillances, de distinguer l'or du
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('lir\M)r:ii(>, l(> vrai diaiiiaiil du lailliiii du liiiiii. Au Icudcuiaiu du jour où uiio tn)U|U' de gcMis de rmaiifc, de l'euimes jialaiiles et de lettrés sensil)les applaudissaient au Devin du oillcnje, un vrai public se précipita à la reprise d'Atip de Lulli. Dès dix heures du malin on forçait l'entrée pour piendr(^ des places, ci il n'y en avait plus à midi (1755).
Les auteurs des livrets dans cette période l'Iaient Roy, Fuzelier,La Motte, La Bruère, Lel'rane de Pmnpignan, Bernard, Mondorge, de La Marre, Moncrif, Cahusac, Marmoutel, Voiseiion, Fontcnelle. Boy était habile, mais l'iûsolonce qui lui était naturelle et sa mauvaise conduite le confinèrent dans le monde des coulisses. Marmontel disait de lui : ■- C'est l'Iiomme d'esprit le plus bêle que j'aie jamais connu; il semble qu'il a son talent passé au travers du corps, sans qu'il s'en doute, et qu'il u'\ ait aucune part. »
Les épigrammes pleuvaienl alors, et Roy, qui s'en permettait des plus épicées à l'endroit de ses confrères, en reçut une du meilleur goût. Il avait fait une pièce de vers sur la maladie du roi à Metz, ce qui lui valut le cordon de Saint-Michel; un malicieux expliqua ainsi celte marque d'honneur :
Notre nioiiiirL|uc, après la iiKiladic.
l'jail II Metz attaqué d'insoinnio :
Ali! que (le gens l'auraient guéri d'aboril !
Le poète Roy dans Paris versifie,
La pièee arrive, on la lit, le roi dort :
De saint Mirliid la muse soit hénie !
Si les pièces de Roy invitaient au sommeil, il avait des mots qui exci- I aient de grandes colères, et je ne sais pas même s'il ne les a pas expiés par quel(|ue bastonnade. Lorsque le comte de Clermont fut rei^u à l'Académie française, Roy ne se gêna pas pour dire : <' Trente-neuf et zéro n'ont jamais fait quarante. «
Ses livrets de Cnllirhuc et des Elémi'iits. mis en musique par Destouches ( 17 l'2-l7'25), ont joui de quelque faveur.
Rebel et Francœiu- s'étaient fait connaître très jeunes, en jou;.nt du violon dans les conc<"rts. On les appelait les petite violons. Ils travaillèrent toujours en collaboration, ce qui peut être avantageux ; mais cette association n'a produit aucune œuvre supérieure. Ils occupèrent la scène avec Sraiulerbeni (1755), la Paix, opéra-ballet (1758), les Auguslales (1744), Z('linil(ii\ voi des Sijli>hes, livret de Moncrif; 1rs Trophées, la Félirité [ll4o),
52t; IIISTOIHK IlK LA MUSIOIE.
les Gé)}iri< tutélaireu [ïlb\), le Prince de Noisy {\li)0). Il lallail liion des It'iulomains aux représentations des ojiéras de Rameau. Zélindor, (u les Si/lpliex, obtint un i;rand succès. Los sjiplies étaient à la mode; Marmontel y contribua par son conte intitulé le Mari sylphe.
Un musicien méridional doué de plus d'imagination que de savoir, Mondonville, débuta par l'opéra <]'Isbé (1742), et fit représenter le Carnaval du Parnasse (1749), Tilon et F Aurore (1755), les Fêles de Paphos (17r)8). Mais son meilleur ouvrage fut un opéra languedocien dont il fit les paroles et la musique (17r)4); il le remit à la scène en I76!S, ti'adiiit en IVançais; la pastorale de Daphnis et Alcimndurn fut chantée par Jéliotte, Latour et Mlle de Fel, tous trois Gascons, en langue d'oc, avec un succès complet. Mondonville y avait introduit nombre d'airs et de chansons populaires dans le Midi.
Comme directeur du Concert spirituel, ce musicien composa des motets et des oratorios qui ne sont pas sans mérite.
Herton lit représenter plusieurs opéras, parmi lesquels on [leiit citei' Demalnm et. Pyrrha (1750) et Adèle de Pnnthieu (I77'2).
Aline, reine de Golconde, de Sedaine et Monsigny, donnée en 1706, n'eut pas un grand succès; le musicien ne possédait pas un style qui convint à la grande scène de l'Opéra.
Floquet, musicien provençal, donna en 1775 un ballet héroïque, dont Lemonnier avait fait le livret. Il était fort jeune et avait des idées mélodiques. 11 est resté de cet ouvrage, intitulé l'Union de l'Amour et des Arts, une chaconne longtemps célèbre. Sa Messe des morts eut aussi du succès.
Un musicien fort remarquable succéda à ces artistes médiocres. Ce fut (jossec ; doué de moins de génie que Rameau, il écrivait plus purement, traitait l'instrumentation avec une connaissance parfaite de l'effet et des ressources de chaque instrument. Son style et ses procédés de composition exercèrent une influence décisive sur l'école musicale française, et il prépara le public aux beautés sévères des ouvrages de Méhul. Sahinus fut le premier opéra qu'il donna. Céphalc et Procris, de Grétry, furent accueillis froidement (1775). Marmontel en avait écrit le poème, mais il serait injuste de lui attribuer la chute de cet ouvrage.
Grétry n'a jamais pu se plier aux formes du récitatif lyrique. Kntrainé par sa verve mélodique', il revenait toujours à la coupe de l'air mesuré; de là le défaut d'ampleur de son style dans les ouvrages qu'il fit représenter à l'Opéra.
Le récitatif des opéras français était une déclamation subordonnée à l'intonation imaginée par le compositeur, mais où la durée des sons dépen-
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(lail li('iniC(Ui|) du ia|iii((' du (haiilciii', de siiii irilclligt'iicc, de la siliialinii dranialicjiu' cl des icssoiiiccs de sa voix. Le i'(''cilalir était soiilciiii par des accords frappi's an clavecin cl siii' des basses de viole, coiiiiiie cela a lieu encore |)(Hir les nionoloj;ucs de l'ancien opéra Ituffa. \ii\ clianleur n'étail assujelli à la mesure ijuc dans les airs, les duos, les trios, les (jualuoi's et les quinque, alors que racc(Mupai;nenient suivait un dessin régulièrenuMit conclu. Ouant aux chœurs, ils étaient fiéiiéralement très rythmés. Si le récitatif offrait jadis une (ilus grande liberté au chanteur, en revanche les morceaux de la partition mesurés in tempo glmto lui imposaient nue régularité absolue, tant à cause de la précision des genres de mesure en vigueur qu'en raison des vers qu'on ne brisait pas, qu'on ne mutilait pas, dont on ne répétait pas à saliété et a piacerc des mots isolés comme on le fait de nos jours. On n'eût jamais t(d(''r<'' en français les félicita des opéras italiens.
L'idée qu'on avait de suivre la déclamation des vers, jointe à l'insuffisance des signes, forçait le musicien à employer à chaque instant des changements de mesure. On trouve dans le même morceau, dans la même ligne, des mesures à quatre temps, à trois temps, à deux temps, à six temps. Le Iriolel et le sizain n'étaient pas iniliqués encore, et on les exécutait en remplaçanl la mesure binaire par une mesure ternaire. La nolatiiui est restée si imparfaite jusque vers la fin du dix-huitième siècle, qu'une inter[)rétation intelligente est nécessaire pour retrouver les effets qui. à bon droit assurénn'ul, impressionnaient nos pères.
On écrivait en France les parties de \i(don sur la clef tic sol placée sur la première ligiu\ tandis qu'en Italie la clef de sol sur la deuxième ligne était d'un usage général. Je ne vois d'autre explication à donner de cotte routine bizarre que son analogie, quant à la place des notes, avec la clef de f(i des basses-tailles. Il pouvait peut-être en résulter plus de facilité pour établir dans la lecture de la |tartition la relation entre le chant et la basse.
L'observance de la mesure a été de tout temps un sujet de contestation entre les instrumentistes et les chanteurs. C'est un peu dans la nature des ciioses; car les instrumentistes, n'étant pas gênés par l'articulation et pai' le sens littéraire et moral de la phrase, suivent le rythme musical sans difliculté. Le rêde du chanteur est plus complexe. Toutefois, le compromis entre le chant et l'accompagnement est si nécessaire, (ju'avec un peu de souplesse dans l'exéculiou, tout peut marcher au mieux. Il ne faudrait pas cependant s'autoriser de l'opinion de certains littérateurs qui font trop bon
.•.'2S IIISTOIliK l)i: I, \ Ml sini K
mnrclu' ilc la inosuro, coninio on U'inuignenl rcs idrcs iiLsiiidcs mises en vers par Dorai, adressés à Sophie Ainould :
L'nrclicslro en vain jjivteiid gnuvernor votro voix ;
La naluro vous parle, il faut suivre ses lois.
One in'inipnrle. en voyant votre douleur profonde.
Si vous avez omis la valeur d'une ronde?
Il érliappe souvent des sons ;i la iloulcur.
(jwi siiiil l'anx à l'oreilli' cl sont vrais |UMir le ('(l'Ur.
Voilà cepenilaut ooiniiKMit trop de poêles entendent la musique!
Jusqu'à Rameau les parties de violon étaient éerites en France avec une simplicité naïve. Le violoniste Leclair avait l'ait entendre des effets de double corde; Rameau en introduisit liardinienl dans son opéra de Dardanus.
Dans les partitions anciennes, le bécarre n'est pas employé pour baisser d'un demi-ton la note diésée. On mettait un bémol devant cette note pour la baisser. De même le dièse placé devant une note béniolisée supprimait ce bémol.
L'armure de la clef était aussi incomplète. On mettait souvent un béiuol de moins que la tonalité ne l'exigeait.
La forme des opéras français, pendant les seizième et dix-septième siècles, fut celle des tragédies ou au moins des pièces dramatiques dans lesquelles pourraient se trouver intercalées des scènes de comédie. La déclamation lyrique était par intervalles suspendue, et la monotonie du dialogue atténuée par des chœurs et des intermèdes. Les fictions de la mythologie, représentées avec toute la pompe du spectacle, suftîrent longtemps à soutenir l'attention, iiiais on se lassa de sujets trop connus, et l'on ne tint pas à s'intéresser pendant cinq actes au sort d'ilippodamie et de la nymphe Saugaride. Deux combinaisons furent adoptées pour varier la r.'présentation et permettre d'employer les principaux artistes du théâtre. La première consista à donner sous le nom de Fêtes des spectacles composés de scènes reliées entre elles par un (il très léger. Telles furent les Fêtes grecques et romaines de Fuzelier et Colin de Blamont, les Fêtes de l'été de Mlle Barbier et Monléclair, les Fêtes i-éiiitieiuu'S de Danchet et Campra, les Fêtes dr Tlialie de Laionl et Mouret, les Fêles d'Euterpe de Dauvergne. Sous le même titre on donnait des scènes différentes. Par exemple l'opéra-ballet des Fêtes vénitiennes de Campra se composait, le 17 juin 1710, du Triomphe de la Folie, de la Fête des Banjuerolles {Barra roi les), des Sérénades, des Joueurs, des Saltimbanques ; le 8 juillet, la Fête des Barquerolles ('tait remplaci-e par la Fête marine; le 8 août, on ajouta le Maître à dirnser : le 5 sepli'mbn'
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lex Dcrim de la place Sohtl-Marc; le 14 octobre, l'Opéra nu IcMaUre àcharvtcr; le 0 (iécembrc, le Coniaval de l'cime, la Fêle marine, le Bal, l'Opéra. La deuxième composition de spectacle prenait le nom de Fragniciils. On commença à donner après la mort de Lulli des morceaux extraits de ses opéras et intermèdes; on fit la même chose à l'égard de la musique do Campra; puis on représenta successivement dans la même soirée deux, trois, (juatre actes d'opéras de divers auteurs. Les directeurs cherchaient ainsi à attirer le public par la variété des décors, des costumes et en produisant sur la scène la majeure partie de leur troupe chantante et dansante. Ces représentations bigarrées eurent lieu pendant quatre-vingts ans à l'Opéra. On peut s'en faire une idée par les représentations de gala ou à bénélice qui ont lieu de nos jours. Il y a une vingtaine d'années, on donnait fréquemment à l'Opéra, avant le ballet, un ou deux actes d'un ouvrage qui en avait quatre ou cinq.
VIphigénie en Àulide, représentée en 1774, fut plutôt l'éclatante manifestation d'un nouveau génie musical que l'éclosion d'un art nouveau. La théorie de Gluck, tout excellente qu'elle fut, combattait exclusivement les tendances et les écarts de l'art dramatique italien, les effets exagérés de la virtuosité vocale et les erreurs d'un dilettantisme superficiel et un peu frivole. Les idées publiées par le célèbre compositeur bohème dans ses lettres et développées par ses partisans étaient essentiellement françaises et avaient été mises en pratique par Lulli, par Campra et même par Rameau, surtout dans Castor et Pollux. Les progrès avaient été incessants ; l'orchestration s'était développée; les procédés de composition avaient fourni aux musiciens des ressources nouvelles pour exprimer leur pensée ; Gluck arrivait en France avec un bagage d'instruction musicale et de travaux dans des genres variés bien autrement considérable que tout ce que ses devanciers avaient pu réunir. Ses études, je m'empresse de le dire, n'avaient pas été dirigées dans le même sens que celles d'autres musiciens allemands, tels que Hsendel, Bach, soit que ses maîtres ne l'aient pas assujetti à des exercices de contrepoint aussi rigoureux, soit que son génie dramatique ait détourné son attention des formes scolastiques. C'est ce qui explique le jugement porté par l'irascible auteur du Messie sur les opéras de Gluck. Il les trouvait « détestables ». Bach, quoique d'une humeur plus accommodante, n'aurait probablement pas montré pour eux beaucoup de sympathie, tant il est vrai que des hommes voués par goût à
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un goure où ils oui excellé t!t qui leur a procuré des succès peuvent deveuii' insensibles à tout autre, et injustes envers ceux qui (uil suivi une voie différente de la leur.
Les débuts de Gliick dans la carrière musicale oui clé bien liumbles, comme ceux d'Haydn, de Rossiui cl de tani d'autres. Son père, serviteur dans la maison du prince de l.obkowilz, n'aurail pu faire donner à son fils
Madame Saint-Hubcriy (rùle d'Ipliigénie en Aulide].
une éducation libérale si des protecteurs ne l'eussent aidé. Le jeune Gluck fit ses études chez les Jésuites de Kommotau. Il resta six années dans leur collège et y apprit le violon, le clavecin, l'orgue et le chant sacré. Mais à l'âge de dix-huit ans il lui fallut pourvoir à son existence en chantant dans les églises. 11 jouait même du violon pour faire danser les paysans. Ce fut encore un Jésuite qui lui vint en aide en cultivant ses dispositions. Le
r.r.rcK.
P. Czernoliorsky (''liiil un musicion (lisliiifiiK''. Il ;ipprit à son élèvi^ m jouor ilu violoncelle el iuissi les élénienls de la coinposilion. Le jtrinee <le Melzi IVillaclin à sa musique |iai'lieiilière el lui lil donner des leeons d'hainionie e( de eonirepoint par le savaul J.-Baplisle Sammarlini. Ce ne l'ut (|u'à l'âge (le vingi-sejil ans que Gluck se crut en état de composer son premier opéra, Artaacne. qui lui représenté à Milan en 'I74J. S'il avait été
Sophie Amould [Jans Pyrame el Ihisbé
élevé dans un des établissements nombreux en Italie on l'on enseignait la musique, nul doute qu'il n'ent commencé sa carrière dramatique dix ans plus tôt. Il est certain néanmoins qu'il avait beaucoup travaillé, puisque à partir de cette époque ses opéras se succèdent rapidement. 11 en fait même représenter deux par année, en 1742, 1743 et 1744. Sa réputation s'était établie, el il fnt appelé à Londres en 1745. La Caduta de Giganli, VArta-
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mené cl un paaiicciu coiii|iosr tic inurceaux liivs de ses ouvrages siii' un livret inlitulô Pyranic cl Tliisbé lurent représentés à Hay-x\Iarkel.
Ici une question d'esthétique trouve sa place, (lliick a reconnu que dans ce pastiche les morceaux (|ui avaient produit un hou effet dans les opéras pour les(pie]s il les avait écrits, n'en faisaient aucun, adaptés (pi'ils étaient à des situations et à des paroles différentes. C'était la constatation d'un fait |>articulicr cl non la découverte d'un principe général. Gliick n'était pas assez naïf pour laisser croire qu'il ait ignoré jusqu'à l'àgc de trente ans que le compositeur doit s'inspirer de la .situation dramatique et des paroles pour écrire sa musique. Qu'il ait critiqué les excès de la virtuosité italienne et la prédominance des formes mélodiques traditionnelles sur la vérité de l'acc'ent dramatique et du caractère des personnages, c'était hien son droit et il avait raison en cela ; mais on a été beaucoup trop loin lorsqu'on a dit que (ilûck avait trouvé dans le pasticcio de Pyrame et Thisbé sou chemin de Damas, qu'il avait abandonné l'école italienne, dans le style de laquelle il aurait écrit ses précédents opéras. Jusqu'à l'année 1774, époque où commença la grande querelle, vingt-six ans s'écoulèrent pendant lesquels Gliick fit représenter plus de vingt ouvrages, sans compter des airs qu'il écrivit pour des opéras-comiques et des comédies. 11 n'a pas abandonné le style des écoles italiennes par une bonne raison : c'est qu'il ne l'a jamais employé, que ce style lui est resté étranger, aussi bien dans ses premiers opéras que dans ceux qu'il composa ]dus tard. Il s'est toujours attaché à exprimer ses idées avec force et simplicité dans tous ses opéras sérieux. \/Alceste, jouée seulement en 1776 à Paris, avait été représentée à Vienne neuf ans auparavant sur le livret italien de Calzabigi. On voit par ce fait (jue la fameuse épître dédicatoire d'Alcesle, dont la doctrine esthétique m'a toujours paru saine et éloquemment résumée, ne faisait qu'exposer en bon français des faits accomplis déjà depuis longteraj)s par son auteur. 11 en a été de même pour l'opéra d'Orphée, déjà représenté à Vienne en 1762 et qui ne fut connu en France que douze ans après, traduit par Moline. Combien de phrases déclamatoires restent dénuées de sens par le rapprochement de ces seuls faits !
Gluck a eu recours lui-même à de nombreux compromis avec sa théorie. Lorsqu'il s'est agi de composer des ouvrages nouveaux, il a su reprendre son bien dans ceux qui avaient moins réussi et adapter des fragments musicaux déjà exécutés à d'autres situations et à d'autres paroles. C'est ainsi qu'un air de son Telemacco devint un motif de l'ouverture d'ipingénie en Aulide; que l'air « Al mio spirto » de la Clcmenza di Tito est devenu le motif du chœur : <' Que d'aUrails, que de majesté! » dans le même
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(ini'ia : iiuc rmiM'iliirr de l'clcnuicfo fs{ (li'V<'nii(' rvWf iVAnindr. Il en ii ('■((' (le iiiriiic pour \'Ij)lu(jniit' ni Taiiride, \h>u\- VAIcesle; pliisiciii-N nidlils (l(> l'ailmiialilc parlilioii A'Aruiide se ivlroiivent dans d'aulrcs opéras plus anciens du maître. i,'air de Trh-tnticro, >< Se per enlro alla nera jvreslo ■•. cuniltini' a\ec celui de Vilellia dans la Clemenza di Tito, « GetlCl il nocrliicr tdlôra ■', est de\cuu le duii cliand' |iar llidraot et Mélisse : « Esprik (le haine el de nuje ■■■ l.air de (iircé avec cJKfur dans le même ouvrage, '< Dali' orrido sdtjyidrno >■, est aussi devenu l'air de la Haine avec clueur. i< Amour, sors pour jamais ■>. L'air avec chœur de Pallas, dans Paridc ed Eleiui, " \ (I coir antald in seno ", est devenu également l'air avec clia'ui' de la Haine. ' Suis l'antonr, puistjue tu le veux >'. L'analogie des situations ou du caractère des personnages et la similitude du rythme expli- (|uent ces adaptations et les rendent légitimes lorsque l'auleui' reprend son propre bien et en dispose avec intelligence et succès.
Un autre air de Circé, « Se estinguere non bastate », devint l'air ' Je l'implore et je tremble » à'lphi(jé)iie en Tauride ; l'air de Seslo dans la ('Jenwnza di Tito, -< Se mai senti spirarti sul volto », devint l'air ■( 0 malheureuse Iphigénie ! ■> el le chœur tînal, « Une paix douce et [jrofonde, » etc., est le même que celui de Paride ed Elenn « Vieni al mur, Iranquilla è Tonda ».
Gluck lui-même a donc fait ce qu'on a tant reproché à Rossini el ce tpie les écrivains, les critiques, les littérateurs et les causeurs pourraient leprocher à presque tous les compositeurs. C'est bien le cas de rappeler ici (]ue '< tout est dans la mesure »; qu'il ne s'agit pas d'habiller un nain d'un vêlement de géant, de mettre une vocalise légère dans la bouche d'une clianleuse au monienl où le di'anie alleinl le |iaroxysme de l'expression, ni de faire chanter du plain-clianl à une jeune pupille espiègle, ('onfondre la Irislesse avec la joie, la terreur avec la tendresse, l'amour avec la haine, n'est pas plus le fait des maîtres italiens que celui des compositeurs allemands ou français.
Chacun d'eux a montri' | lus ou moins d'intelligence, de sensibilité, de goût, de génie, dans l'application des ressources de l'art musical à l'expression de la pensée. Mozart a mis beaucoup plus de musique symphonique et de développements dans Don Giavanni, que Gluck n'en a employé dans O/'/yAee, ni Paisiello dans Nina, la Pazza per rtmore, et l'on ne[)eutpasdire (|ue les moyens différents employés aient affaibli l'expression des situations et l'action dramatique, qui, à mon avis, sont tout ce qu'elles doivent T'tre dans ces ouvrages. Le Matrimonio segreto de Cimarosa appartient à une tout autre forme de composition que il Barbiere di Siviglia de Rossini, et
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ils 110 sont pas iurériinirs ruii à l'aulre. Scmiramis de Hossiiii cl la Lucie de Donizctti no se ressemblent guère, séparés seulement par un intervallo d'une quinzaine d'années, ol cependant la scène du tombeau de ^iinus et les prinoi|>alos situations reslonl fortes et se dégagent avec une magnifique splendeur des formes ornées, et je ilirai prosipio décoratives, du slyle rossinien, de môme que le duo de la l'onlainc, le sextuor du deuxième acte et la scène iiualc de Liicie émeuvent par la vérité de rcxprossion.
Il faut ajouler à cette comparaison, ou jilutôt à ces marques il'indépendancc du génie musical, que le langage de la musique n'a pas la précision de la langue usuelle, que non seulement il peut revêtir la pensée buraaine de plusieurs formes très belles, quoique bien différentes, mais encore qu'une forme en apparence semblable, c'est-à-dire composée des mêmes signes grapliiques, peut élre adaptée à des idées of à dos sentimenis divers, parce que cette forme ne se suffit pas à ello-racrae, parce qu'elle est toujours incomplète et caduque, parce que enfin elle doit être animée par l'interprète, insfrumentiste ou clianicur. comme elle l'a été dans le cerveau du compositeur. Écoutons ce que dit (iliick lui-mêrao dans son épîlre dédicatoire de Paris et Hélène: « Plus ou s'attaclie à cliercher la perfection el la vérité, plus la précision et l'exactitude deviennent nécessaires. De légères altératiom dans les contours ne détruiront point la ressemblance dans une lèle de raricohire, mais elles défigureront entièrement le visage d'une belle personne. Je n'en veux pas d'autre preuve que mon air d'Orphée, « €he farn senza Euridice ». Faites-y le moindre changement, soit dans le mouvement, soit dans la tournure de l'expression, et cet air deviendra un air de marionnettes. Dans un ouvrage de ce genre, une note plus ou moins soutenue, une altération de force ou de mouvement, une appoggiature hors de place, un trille, un passage, une roulade, peuvent ruiner l'effet d'une scène lout enlière. Aussi, lorsqu'il s'agit d'exécuter une musique faite d'après les jtrincipes que j'ai établis, la présence du compositeur est-elle, pour ainsi dire, aussi nécessaire que le soleil l'est aux ouvrages de la nature ; il en est l'âme et la vie; sans lui, tout reste dans la confusion et le chaos. » Et en effet tiliick se donnait beaucoup de peine en dirigeant les répétitions de ses opéras. 11 s'y échauffait au point de quitter sa perruque, son habit, et plusieurs seigneurs de la cour prenaient plaisir à l'aller voir sur la scène, en robe de chambre et on bonnet de nuit. Ces répétitions étaient devenues une sorte de spectacle, où se rendaient même des princes. Les curieux s'y présentaient par milliers, et Von dut mettre des gardes pour empêcher l'envahissement de la salle. Le compositeur avait heureusement un caractère fortement trempé, une conliauce iuébianlable dans son génie
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cl l'ambition du succès. 11 sul donc braver cctto surveillance indiscrète et importune de ses travaux de mise en scène, de direction des chœurs, de rorcliestre, de tout ce que comportait l'exécution de son œuvre. Nul doute qu'il n'ait ftutdes rél'ormes utiles dans un art scénique immobilise depuis un siècle dans les traditions hillietuirs; personne ne peut songer à contester son génie; mais les littérateurs, les rédacteurs de gazettes, les critiques et dilettantes ont absolument dénaturé le rôle du grand musicien en lui attribuant des mérites que d'autres avaient eu avant lui. Lorsque Gluck dit, par exemple, dans l'épitre dédicatoire d'Àlceste : «J'ai imaginé que l'ouverture devait prévenir les spectateurs sur le caractère de l'aclion qu'on allait mettre sous leurs yeux et leur indiquer le sujet, que les instruments ne devaient être mis en action qu'en proportion du degré d'intérêt et de passion », il n'y avait pas lieu de s'émerveiller et de voir là une esthiv tique nouvelle. Dans tous les opéras de LuUi, de Campra, de Rameau, n'avait-on pas entendu des préludes, de petites symphonies, des ritournelles absolument composés pour prévenir les « spectateurs sur le caractère de l'action qu'on allait mettre sous leurs yeux et leur indiquer le sujet ».? On abusait même de ce procédé au point de faire jouer d'avance par les violons l'air que l'on allait chanter. Quant à l'introduction des instruments aptes à donner une sonorité en rapport avec la scène, encore une fois il n'y avait pas là une découverte ni une chose inusitée, car ni Lulli ni Rameau n'ont fait soupirer une nymphe sur une fanfare de trompette, ni menacer Hercule sur un doux air de flûte ou de musette.
Je le répète, Gluck a été le continuateur de ces grands artistes avec le privilège de ressources plus nombreuses et un génie égal au leur, mais plus accessible à notre intelligence, parce qu'il est plus rapproché de nous. Les dissertations des glûckistes tels que Suard, l'abbé Arnaud, J.-J. Rousseau, Wieland, des piccinnistes comme Marmontel, La Harpe, Ginguené. des théoriciens comme le savant Forkel, devraient nous paraître bien faibles aujourd'hui ; plusieurs feraient hausser les épaules aux musiciens instruits. Mais, quand une opinion est enracinée dans les esprits, l'évidence même est impuissante à la modifier.
Ce qu'ajoute Gliick fournit une nouvelle preuve de l'ignorance de ses partisans et de ses adversaires : « J'ai imaginé... qu'il fallait éviter surtout de laisser dans le dialogue une disparate trop tranchante entre l'air et le récitatif, afin de ne pas tronquer à contresens la période, et de ne pas interrompre mal à propos le mouvement et la chaleur de la scène. » Ceci veut dire que, Gliick ayant entendu à Vienne, à Dresde, à Rome, à Milan, à Venise, des opéras italiens dans lesquels l'aclion est exposée sous
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la forme (runc déclamation sommaire, soutenue par des accords frappes au clavecin ou par les cordes graves des instruments, il a trouve cette coutume en désaccord avec l'unité du drame musical et qu'il lui a préféré le style lyrique fran(;ais, où le récitatif était constamment noble, soul43mi, expressif et rigoureusement dramatique. Et si je ne reculais pas devant la forme d'une affirmation paradoxale exj)rimée par Fiaiiçois Delsarte, un de nos professeurs qui a le mieux compris le caractère des ouvrages de Gluck, je dirais que ce compositeur doit être regardé comme appartenant ti l'école française.
Gliick a eu la bonne fortune de trouver dans Calzabigi un collaborateur excellent. Les livrets d'Alceste, de. Paris et Hélène, à'Oiphéc, lui fournirent des scènes admirables. Le deuxième acte de ce dernier opéra offre un sujet des plus beureux, dans lequel l'inlluence mystérieuse et souveraine de la lyre d'or d'Orphée est mêlée à l'action du drame. La sombre horreur des enfers s'illumine peu à peu à ses accents. La foule des démons stupéfaits et domptés s'écarte et livre passage à l'artiste sublime qui n'a d'autres armes que ses plaintes éloquentes et ses amoureuses larmes.
Pythagore avait dit qu'il fallait préférer les Muses aux Sirènes. W'ieland en fit l'application à Gliick, et cet éloge fut gravé au bas de son portrait : devise aussi creuse qu'inexacte, comme si le Thésée de Lulli, les beaux chœurs de Rameau, le Rinnido de Haendel, VOlimpiade de Pergolèse, étaient des œuvres hybi-ides et indignes des Muses aux yeux de cet Allemand, qui ne craignait pas d'ajouter ceci : « Grâce au génie puissant du chevalier Gluck, nous voilà donc parvenus à l'époque oîi la musique a recouvré tous ses droits; c'est lui, et lui seul, qui l'a rétablie sur ce trône de la nature,^iroù la barbarie l'avait fait descendre, et d'où l'ignorance, le caprice et le mauvais goût la tenaient jusqu'à présent éloignée. 11 a substitué à de vains et faux ornements cette noble et précieuse simplicité qui, dans les arts comme dans les lettres, fut toujours le caractère du vrai, du grand et du beau. Eh! quels nouveaux prodiges n'enfanterait pas cette âme de feu, si quelque souverain de nos jours voulait faire j)our l'opéra ce que lit autrefois Périclès pour le théâtre d'Athènes ! «
C'est avec de telles exagérations, causées par l'ignorance des faits musicaux, que les littérateurs faussent l'histoire. On est confondu d'étonnement lorsqu'on voit que des hommes d'esprit et passionnés pour les arts ne connaissaient rien de ce qui s'était passé dans le monde musical, en Allemagne et en Italie, trente ans avant l'apparition û'Âlcexle. Dans la Scmiramidc riconosciula que Gluck composa sur un livret de Métastase en 17 48, le travail du musicien appartenait déjà au même ordie d'idées. Nous avons vu
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(jue lies morceaux de son Tclcniacco, de sa Cleincnza di Tilo, de VAiiliijDuo, tTi'ils vingt ans avant VArmide et les autres opéras qu'il avait comijosés pour la scène française, n'ont |ias été jugés, jiar leur aulciir, indiuiie^ (l"\ ligurer.
Examinons les points sur l('s(|iiels (iliick a niodilié les usages de l'opéra tels que les Italiens les pratiquaient de son temps et qu'ils ont conliiiué à observer jusqu'à présent, à (pielques exceptions près, usages aux- (|uels ils ont iiailaitenient le di'oit de tenir, parce qu'ils les estiment favorables à l'aire valoir la beauté des voix que la nature leur a départies, à salislairc leur goût pour le chant et à mettre en relief l'habileté de leurs virtuoses, motifs que nous avons aussi le droit de ne pas apprécier comme eux.
(iliick a jugé qu'il valait mieux ne pas interrompre un acteur dans la chaleur du dialogue pour lui faire attendre une ritournelle.
Il n'apas admis qu'il s'arrêtât au milieu de son discours sur une voyelb' favorable pour déployer l'agilité de sa belle voix et faire un point d'orgue.
Il n'a pas admis la répétition d'un thème avec des variations sur divers passages de ce thème.
Enfin il a abandonné le récitatif simple, // rrcitatixo secco, pour adopt<>r le récitatif noté de Lulli et de ses successeurs français.
Ces principes sont excellents et les meilleurs qu'on juiisse observer dans la musique dramatique, considérée en elle-même et pour elle-même, sans qu'on se préoccupe de plaire ou de déplaire aux chanteurs à la mode, aux cantatrices appelées étoiles qui imposent leurs caprices aux auteurs et aux chefs d'orchestre, sans qu'on tienne compte des idolâtries du public pour les personnalités, engouement qui engage les directeurs à les exploitei' pour grossir la recette. Mais encore une fois il n'y avait là aucune théorie nouvelle. Marcello dans son Théâtre à la mndi' et bien d'autres avaient signalé, en les blâmant, les excès, les abus, la vanité et tout ce qui était eu ilésaccord avec la vérité dramatique. Ce qui était nouveau, c'élait un musicien de génie donnant à tout ce qu'il écrivait un cachet individuel et une expression forte et simple à la fois.
La cour de l'empereur d'Autriche était remplie d'amateurs distingués, cultivant la musique avec passion. En 1765, l'opéra écrit par Gliick à l'occasion du mariage de Joseph II, et intitulé il Parnmso coii/mo, fut joué et chanté par des archiduchesses; l'une d'elles, l'arcliiducliesse Amalie, joua le rôle d'Apollon; les archiduchesses Elisabeth, Joséphine et Charlotte représentaient les trois Grâces, et le clavecin était tenu par l'archiduc Léopold. La Coroiia, livret de Métastase, composée pour la fête de Fi'ancois I",fut aussi exécutée de cette manière.
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La cour de Panne applaudit aussi en 1 769 à des ouvrages de circonstance : le Festc d'Apollo, Bauci e Filemoue, Àristeo.
A soixante ans d'iutervalle,deuxg;randsgéniesallemandsont choisi librement la France pour y l'aire représenter leurs principaux ouvrages : Gluck nous a donné ïphujénii', AIrcstc, etc. ; Meyerbeer, Robert le Diable, les Huguenots, elc.
Le bailli du Rollet, attaché à l'ambassade de Franco à Vienne, lira un livi'el d'opéra de Vfphigénle de Racine et en ])répara la réception à Paris par des articles dans le Mercure de France (1772). Les négociations durèrent deux ans. La protection de la daupbine, Marie-Antoinette, à qui Gliick avait donné des leçons, leva les obstacles que soulevait l'administration routinière de l'Opéra. Gliick, précédéd'une grande réputation, fut donc accueilli avi'c respect et sympathie par les personnages sérieux et par les vrais artistes.
Il put organiser à son gré la mise en scène de son ouvrage, qui fut représenté le 10 avril 1774. L'abbé Arnaud affirma que jamais on n'avait donné un tel caractère de magnificence et de grandeur aux compositions musicales. Ce n'était pas l'avis de Gliick, qui avait attribué les mêmes caractères à la musique de Rameau dans Castor et Pollux, et, pour un abbé, le critique se montrait bien oublieux des majestueuses grandeurs de la musique sacrée des Palestrina, des Allegri, des Jomelli, des Hsendel.
Pour faire entendre son Orfeo, arrangé pour la scène française, Gliick n'avait pas à sa disposition le célèbre contraltiste Guadagni. Il dut transposer le rôle pour la voix de haute-contre de Legros, et il fallut que lui, rigide réformateur des ornements du chant italien, agrémentât ou plutôt affublât le rôle d'Orphée de notes parasites et de traits à la mode du jour. Mme Pauline Viardot nous a rendu la partition dans sa forme primitive.
Les trois chefs-d'œuvre Ipltigénie, Âlceste, Orphée, eurent d'autant plus de succès que des littérateurs s'enflammèrent pour ou contre.
Entre les gliickistes, d'une part, les amateurs attardés de Lulli, et les piccinnistes, il y eut un échange de mots spirituels, d'épigrammes, comme aussi de pamphlets et d'injures. L'un des spectateurs disait devant Arnaud que la pièce d'Iphigénie était tombée. « Tombée du ciel «, ripostait-il. A l'occasion du petit opéra de Cythère assiegree, représenté en 1775, Arnaud prétendait que « Hercule était plus habile à manier la massue que les fuseaux « , comme s'il avait existé quelque rapport entre la massue d'Hercule et les plaintes d'Iphigénie, entre la douleur d'Alceste et l'air de l'Ombre heureuse dans Orphée! L'année suivante (1776), la tragédie lyrique d'Alceste, traduite par du Rollet, fui donnée et excita un enthousiasme qui tenait du délire.
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L'opéra d'Altcstc lui coiiijiust'' à Vienne sur un poème italien de Calzahigi. I,e bailli du Hollet, diplomate attaché à l'ambassade française, frappé des beautés de cet ouvrage, engagea la direction de l'Opéra à attirer à Paris le compositeur allemand. Il traduisit le livret ilalieii |)our la scène française. J.-.f. Rousseau écrivit sur VAIceste une critique judicieuse dont les auteurs tinrent compte. Le troisième acte fut remanié une pi-emière fois par Gliick et une seconde fois, pendant son absence, par Gossec, qui composa l'air du rôle d'Hercule introduit au dénouement. L'air >• IVoii! re n'est point un sacrifice », l'invocation " Divinités du Stij.r », l'andantc « Âh! divinités implacables », la marche religieuse, sont des inspirations du plus beau caractère.
Hébert, directeur de l'Opéra, imagina de.donner le même poème à traiter
aux deux protagonistes, à Gluck et à Piccinni. Le sujet était tiré de l'Arioste
et Roland en était le titre. L'auteur à'Oiphée était alors à Vienne. Il écrivit
à du Rollet une lettre qui corrobore ce que j'ai dit plus haut sur son
doption définitive de l'esthétique française.
Il refuse d'entrer en lutte avec Picciuni, « dont le mérite personnel, dit-il, est assurément très grand «. Il ajoute qu'on a trop négligé les com- |iositeurs français, « car, dit-il, ou je me trompe fort, je crois que Gossec et Philidor, qui connaissent la coupe de l'opéra français, serviraient infiniment mieux le public que les meilleurs auteurs italiens, si on ne s'enthousiasmait pas pour tout ce qui a l'air de nouveauté ». Il n'abandonna pas toutefois le sujet de Roland au rival qu'on lui opposait et tint à fournir à ses amis l'occasion de comparer un Orlando à un Orlandino. 11 écrivit Armide sur le livret de Quinault déjà traité par Lulli, tandis que Piccinni était trop heureux de mettre en musique l'arrangement qu'en avait fait Marmontel.
La partition d'Annide est, à mon avis, celle où Gluck a le mieux déployé l'essor de son génie; à des effets d'une grande puissance il a mêlé des chants d'une grâce exquise et des airs de ballet dont le rythme voluptueux était en parfaite harmonie avec le sujet. La mise en scène de l'opéra, surtout celle des fameux jardins d'Ârmide, excita l'admiration du public (1777). On fut surpris de la souplesse du talent du compositeur, et ses amis eux-mêmes furent d'abord un [)eu déconcertés, parce qu'ils s'étaient forgé une idée fausse de l'art musical, ne croyant pas que la faculté d'exprimer des sentiments énergiques et [)rofonds au moyen des sons est également apte à interpréter les émotions tendres et les plus gracieux ébats.
Cette différence qu'on remarqua dans le caractère de la musique de l'opéra d'Armide servit les intérêts de Piccinni, et, lorsque l'année suivante on donna
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sou Itulaïul à rU[iorii, li' |)iil)lii- rjicciicillil ra\(ir;il)lL'iia'iil, prôpiiiv iju'il élail à un plaisir |)liis musicnl (jiic tlr;uniiti(jiu'. La iiittc, un iiionu'iil assoii])ie, se ranima lors(]ne le nouveau direcleur de l'Opéra, de Vismes, donna à traiter aux deux elianipions le sujet A'lplii(ié)iic en Tmiridr. Gluck avait alors soixante-fin(j ans, mais son âme de feu restait hors île l'atteinte des filaees de J'àge.
Cette l'ois, on est bien loin des jardins d'Armide. Toul est aeeentué dans ce chef-d'œuvre. Quoique Arnaud ait prétendu (ju'il n'y avait (|u'un seul beau morceau, «l'ouvi'ajie entier», cependant je trouve surtout le premier acte sublime. Dans la scène du sommeil d'Oreste, lors(iu'il chante « Le calme rentre dans mon cœur », l'orchestre contredit ce sentiment et, au lieu d'une musique lente et liarmonieiLse, exéciite des dessins mouvementés qui donnent une idée de l'agitation de son àme. A la répétition, les musiciens ne comprirent pas, crurent à une erreur de copie et s'arrêtèrent. « Allez toujours, leur cria Gluck; i! ment : il a tué sa mère! » Les airs de Thoas, de Pylade, d'Jphigénie, l'hymne à Latone, la danse des Scythes seront toujours admirés (1779). Vlplinjénie en Tauride de Piccinni ne fut donnée que deux ans après(i7Sl) ;quoique renfermant des morceaux bien conduits et malgré une instrumentation supérieurement écrite, cet ouvrage ne put supporter la comparaison. Gluck triompha finalement, mais en France seulement, et c'était justice, puisqu'il avait préféré notre goût à celui qui régnait ailleurs. Il semble qu'il ait été préoccupé de faire succéder « le plaisant au sévère », car, de même qu'il avait fait succéder à rO/'/>/ice(l774) les opéras bouffons du Poirier et de Cytlière assiégée (1775); à Wilcesle (1776), VArmide {\~1T): Vlpliifjénie en, Tauride (1779) fut ^nWw A' Echo el Narcisse, opéra en trois actes. Le livret, du baron de Tschudy, est insipide et monotone, et néanmoins Gliick l'a éclairé des derniers rayons de son génie. Le chœur « Le dieu de Paphos el di' Gnidc » est charmant; l'air « 0 trans- [jort, n désordre extrême » est plein de chaleur et de mouvement; ils ont été ajoutés à la partition d'Orphée. Le rôle de la nymphe Écho est traité avec une poésie et une sentimentalité touchantes. J'ai oublié de dire que Gluck avait beaucoup d'esprit. On a cité des hommes doués de génie qui en avaient manqué.
La Harpe avait Irailé la musique d'.4y//(/(/e avec assez d'impertinence et exposé des idées saugrenues sur l'objet de la querelle. Gliick lui écrivit une lettre aussi polie qu'accablante; on y remarque le passage suivant : « J'ai été confondu en voyant que vous aviez plus appris sur mon art en ijuelques heures de réflexion que moi après l'avoir pratiqué pendant quarante ans. Vous me prouvez, monsieur, qu'il suflll d'être homme de lettres jiour
fiLUCK.
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parler do lout. Mo voilà hioii conviiincii que la musique des maîtres italiens est la musique des maîtres par excelleuce, que le chant, pour plaire, doit être régulier et périudiipic, et (|uc, uième dans ces moments de désordre où le personnage clianlani, animé de différentes passions, passe successivement de l'une M l'iiuire. le compositeur doit conserver le même motif de chant. »
MademolsL'Ile Maillard lole d'ArmideK
Malgré l'admiration que je professe pour les ouvrages dramatiques de Gliick, je ne saurais passer sous silence quelques objections judicieuses faites à sa théorie. Eu donnant à la partie littéraire et à l'action du drame une prépondérance trop exclusive, le musicien ne s'expose-l-il pas à réduire à l'état de non-valeur une notable portion des ressources de son art? La crainte de détourner l'attention du sujet pour l'appliquer à une pure jouissance de l'oreille oublieuse de la scène et tout entière au plaisir mu-
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sical, cello appréhension ne nuit-olle pas à l'invention d'un chant henreux, d'une mélodie inspirrr, i\\w les wagnérisles me passent le mot? Est-on bien sur que le (lévelo|)pcnient (h>s formes musicales nuise à l'impression produite par une sitnaliori bien cai'aeléi'isée? Je n'aurais (|u"à citer des exem|)les connus pour juouver le contraire : le sc\lu(U' de hurle, la bénédiction des poignards des UiiriucDols, le finale (VKrn(i)ii, la scène de la révolte de Fernand Corlcz, la réunion des cantons de Guillaume Tell, et dans un autre ordre plus familier, mais non moins digne d'admiralion, le grand finale du Barbier et la scène de la vente de la Dame blanche.
Le récitatif noté a parfaitement sa raison d'être dans la tragédie lyrique. Il a peu d'utilité, à num avis, dans l'opéra-comique et moins encore dans l'opéra-bouffe. Mais, si (iliick est lesté dans la mesure en évitant la monotonie par l'introduction de quelques phrases mélodieuses, combien de ses imitateurs ont abusé du récitatif et en ont fait une mélopée languissante, dénuée de tout intérêt, dissimulant, sous prétexte de vérité scénique, la pauvreté de leur imagination !
Gluck n'a presque rien composé en dehors de ses ouvrages dramati(jues. Il n'était pas symphoniste. Son harmonie, sobre et puissante, est peu variée et impai'faitement écrite. La musique religieuse, qui demande l'emploi constant de cette forme de l'art, l'a peu tenté. Ou ne connaît de lui que deux moi'ceaux dans ce genre. Il a suffi amplement à sa gloire d'être un des |)r'emiers compositeurs dramatiques.
Il me reste un mol à dire sur les artistes interprètes des œuvres de Gluck. Voici quelle a été la distribution dans les opéras d'Iphigénie, d'Or- ]iltée et (VÂrmide :
DISTRIBUTION Vi'IPHlGÉNlE
Aijiimemnon Larrivée (remplacé par Moreac).
Achille Legros.
Clytemnestie Duplant.
Iphigénie Sophie Arnocld (M"'" Laguerre).
DISTRIRrTION QOHPHÉE
Orphée Legros.
Eurydice Sophie Arnould (de Beadmesnil).
L'Amour Rosalie Levassedr.
/'rts de trois : Vkstris, Garhel, M"' Heinei,.
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Henaiid l.Eniio.*.
l'balde Laiirivér.
Hidniot (lÉi.iN.
Le chevalier (f«no/.< . . . Laintz.
Armide M"'' Levasseih.
ilelisse M""" SAixT-HuBruiv.
La Haine .M"" flOR.vNr.Y.
Liivs a lonu avec succès le rôle d'Oreste dans Iphigénie en Tauridr, cl Mlle LaguciTC a été très applaudie dans celui de la nymphe Echo.
Le rôle d'Alceste a été chanlé par Mlles Levasseur et Laguerre; celui d'Hercule, par Larrivée.
L'enthousiasme des musiciens pour la musique de Gluck fut tel, que les artistes de l'orchestre renoncèrent au privilège de leurs congés, dont ils profilaient par tiers tour à tour, pour assister aux répétitions. Méhul, qui venait d'arriver à Paris, fort jeune et pauvre, se cacha au fond d'une loge ohscure, résolu d'y passer la nuit pour attendre l'heure de la représentation, il V fut découvert et conduit à (iardel, (jui, en véritable artiste qu'il était, le présenta à Gliick. Celui-ci fit bon accueil à son admirateur: ce n'était pas son habitude. On dit qu'il en reçut des conseils. Je crois que Méhul, déjà imurri d'études excellentes, faites modestement chez les Prémontrés, tira de lui-même un grand parti de tout ce qui émanait de cette comète fulgurante. Il est certain que Méhul aurait été, sans la Révolution, le contiiiualeur et le poursuivant de Gliick.
En contraignant la génération si mêlée de l'époque de la Révolution et de l'Empire à admirer ses ouvrages, Méhul a montré combien il se serait élevé plus haut s'il avait vécu à une époque où il y avait encore une société d'esprits de choix, lettrés, désintéressés, amoureux du beau. Si l'on doute de la valeur de mon opinion, qu'on relise l'histoire de son opéra d'Adrien, arrêté, supprimé brutalement parce qu'on y avait vu des chevaux ayant appartenu à la reine Marie-Antoinette, et David, se montrant en cela aussi inepte philosophe qu'il a été grand peintre, s'écriant dans le conseil qu'il aimerait mieux « brûler l'Opéra que d'y voir triompher des l'ois ». Il faut retenir seulement, pour l'histoire de la musique, ({ue Méhul a été frappé du caractère de la musique de Gluck, qu'il a suivi la même route et qu'il a eu le même objectif. Il l'a bien prouvé dans Etiplirosine et Cnradiii, dans Joseph, dans Ariodant.
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Suarcl, Gingueiu', Gorancoz, l'ai)!»'' Arnaud inirciil avec feu le parti des théories de Gluck, ce dernier surtout, quoiqu'il fût, scion Grimin, « la paresse incarnée », mais, selon Uacier, « un paresseux aimable ». Il avait apporté du Comtat une vivacité dans la riposte qui convenait dans cette lutte de brocards, de lazzi, d'épigrammes et de raisonnements versifiés sur des matières que la plupart des combattants ignoraient absolument.
Mademoiselle LagueiTC
L'abbé Arnaud, que Bachaumont a appelé une espèce de charlatan littéraire, était un faiseur de mots, recherché par les précieuses comme Mme de Tessé, par quelques personnages du grand monde comme les comtes de Caylus et de Lauraguais, pir des épicuriens tels que l'abbé Morellet. Tout le monde connaît la phrase qu'il prononça après avoir entendu l'air chanté par Agamemnon : Au faîk des (jraHdeurs : « Avec cet air, s'écria-t-il, on fonderait une religion ».
l.'OF'KRA EN ITiANCr:.
Miil}ir('' le lii(iiii|»li(' tics i^liickislcs, les (ciiaïUs du |i;iili conlraii'c irslaicMil lr(>|i iioniliiciix pour (|ii'iiii (lircclciir aussi avisé (|iio de Visiuos ne clicrrliàl ])as à k's salislairi'.
Jl sV'iiloiidil avoc une (ii)ii|i(' ilalicimc, dans la([U(dl(' liguraicnt Viganoiii, Cai'il)aldi, (éiiors; IVi^|;i, (llu-raidi, basses; Tosoni, harylon; les elianteuscs Cliiavacci, Baj^lioiii, Faniesi ; el l'on donna des représentations des opéras italiens : le Duc Conteuse, la Frascatana de Paisiello, // Curiusu indiscrcllo ,
Mailcinoisclle Rosalie Lcvasscur.
la Finla Giardiniem d'Anfossi, te Finie Gemcllr, la Buona Fùjlmola de Piccinni, ouvrage charmant, qui obtint un grand succès.
La lutte des opinions n'en devint que plus vive. En somme, la querelle des houlTons, des gluckistes et des piccinuistes a été une querelle de littérateurs (!t de gens du uioiide pliitiH que de musiciens.
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Voltaire s'en impalioiilo avoc raison.
Je vais [-liorchor l;i paix au temple ilos cliansons. .l'entends crier : « Lulli, Campra, Rameau, bouffons, Etcs-vous pour la France ou Lien pour l'Italie? » « Je suis pour mon plaisir, messieurs.. .
El comme Voltaire avait le f>oilt fran(;ais, il a rendu à la musique française la justice qui lui est due dans ce jugement excellent :
La nature féconde, ingénieuse et sage.
Par ses dons partagés ornant cet univers.
Parle à tous les humains, mais sur des tons divers.
Ainsi que son esprit, tout peuple a son langage,
Ses sons et ses accents à sa voix ajustés,
J3es mains de la nature exactement notés ;
L'oreille heureuse et fine en fait la différence.
Sur le ton des Français il faut chanter en France ;
Aux lois de notre goût Lulli sut se ranger.
Il embellit notre art au lieu de le changer.
C'est là un langage très sensé. Plus d'un siècle et demi s'est écoulé, et, en présence d'autres théories que celles qu'on opposait à Lulli, à Campra, à Rameau, théories qui tendraient à nous faire rougir de nos excellents musiciens l'rançais, un poète aussi, M. Jules Barbier, a édicté un jugement parfait. C'est à l'occasion du centenaire d'Âuber, de ce compositeur doué d'une imagination aussi charmante que féconde. Cette pièce est spirituelle et incisive. Elle mérite d'être conservée. Quelques musiciens de la Cabale et du Grand Œuvre de l'Avenir ont dû écouter l'oreille basse les vers qui suivent, dont l'ironie mordante et justifiée était soulignée par le professeur en l'art de bien dire, M. Delaunay, de la Comédie Française, aux applaudissements de toute la salle :
Le respect de la forme, eu ses contours précis,
L'amour de la clarté, l'horreur de l'indécis....
Tels sont les traits du maître à qui la mort apporte,
Loin d'amoindrir son œuvre, une sève plus forte,
Et qu'aux neiges d'antan l'on peut bien rejeter,
Sans parvenir encore à le ressusciter.
Il est vrai qu'insensible à la métaphysique,
11 voyait sinqjlement un art dans la musi(|ue ;
Qu'il ne poursuivait pas de calculs assidus,
Dans l'algèbre des sons, des problèmes ardus,
Qu'en ces impressions où les sens sont en cause
I/OPÉRA EN FRANCE
Il cioy;iit (juc l'oreille est bien pour quelque chose; (ju'il faisait ;i l'orchestre écouter le cliaiitear Et se régler sur lui, comme un hon serviteur; Qu'il (laii!nait dans son cadre, enfermant sa pensée, Conduire jusciu'au boni la phrase conunencée; Que des instincts de race il subissait les lois D'un cœur franç;iis doublé d'un cerveau de fiaulois; Que d'aucun sanctuaire il ne fut le grand prêtre Et cpi'il était savant sans le vouloir paraître. Ce sont des crimes, soit ! dignes de tout mépris I Vouloir plaire ! fi donc ! vouloir être compris ! Croire qu'un chant limpide, accueilli dans la foule, Peut fuir entre les Heurs comme un Ilot qui s'écoule!. Frappons d'autres accords les cicux retentissants! Laissons à nos aïeux ces vulgaires accents ! Sans couronner leurs fronts de nuages austères, Us clijuilaicnt des chansons! Célébrons des mystères! N'admettons que les purs sévèrement choisis, Xéo[>hytes sans tache, aux épreuves d'Isis ! La musique n'est pas ce qu'un vain peuple pense; Son dur noviciat porte sa récompense, Et, d'un groupe d'élus aiguisant le désir, Produit une douleur qui tient lieu de plaisir.
L'art, dit-oii, n'a pas do pairie'.'...
Mensonge ! . . . Du fond du tombeau
Cette voix s'élève et nous crie :
« Moi ! . . . moi ! . . . je porte son drapeau ! . . . »
Chaipie peuple marque sa trace ;
Il est un sol pour chaque race
Où les autres n'ont pohit d'accès ;
Soyons fidèles à nos gloires !
Ne renions pas nos victoires !
Fils de Frani.-ais, restons français !
La vérité est que Gluck a été, par une sorte de phénomène assez rare, un compositeur français né en Allemagne, un Bohème gallican, tandis que Piccinni est resté Italien, malgré les concessions faites au goût français. Gli'ick a continué Lulli, en ce sens qu'il a toujours cherché à approprier la musique au poème et à l'expression des sentiments, sans faire aucune concession à la virluosité, soit vocale, soit instrumentale, sans mulliplier les comhinaisons des sons comme le faisait Rameau. Mais il est évident, d'autre part, qu'il a employé des procédés hien plus compli(jués que ccu.v de Lulli et mis en œuvre des ressources dont ses devanciers sur la scène française avaient été privés.
L'insuccès d'Echo H Xarcisse détermina (llikk à quitter la France et
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à retourner à Vienne. Il avnif dil (ju'il fallait une petite salle pour (pie cet opéra produisît sou efi'et, et il avait raison. Lorsque .nprès l'incendie de l'Opéra (8 juin 1781) on donna Krhu ci Narcisse dans la salle des Menus- Plaisirs, le succès fut complet, (lliick aurait désiré terminer sa carrière par l'opéra des Dana'idcs. Soit pour une raison de santé ou pour toute autre cause, il en confia secrètement le livret à Salieri, son élève, et en même temps, dit-on, plusieurs fiai;nienls déjà composés. L'opéra des Ddiia'ides fut représenté en 1784, sous le nom de Gliick, qui attendit la douzième représentation pour déclarer que Salieri en était l'auteur. Il y a là quelque mystère qui doit se rattacher à l'échec immérité d'Echo et Narcisse. Il aurait fallu, pour le dissiper, que les autres ouvrages de Salieri offrissent des fragments aussi remarquables que les deux chœurs si différents de caractère « Evan Evoé )i et c Descends dans le sein d'Ampliitrite >', que l'air d'Hy|)ermnestre, « Par les larmes de votre fdie », enfin que celui de Danaiis, « Jouissez d'un destin prospère ^^. Le style de ces morceaux est large, pompeux, dramatique; c'est presque aussi beau que ce que Gliick a signé de son nom.
Ce fut en vain que la reine Marie-Antoinette fit donner à son vieux maître la place de maître de musique des enfants de France et lui enjoignit de revenir se fixer à Paris. Le compositeur s'y était engagé peut-être; mais une attaque d'apoplexie, aggravée par son imprudence, mit fin à ses jours.
Salieri eut son jour de gloire. Précédé de la réputation que lui avait faite l'opéra des Danaides, protégé par Joseph II, il arriva à Paris,, accepta de Beaumarchais le livret de Tarare et fit rej)résenter cet ouvrage à l'Opéra en 1787. Ce drame lyrique marque une époque dans l'histoire de l'art, car c'est un opéra romantique, dans lequel le bouffon est mêlé au tragique. Les vers de Beaumarchais étaient pitoyables, mais la musique est excellente, les chœurs vigoureux et les récitatifs traités magistralement. On fit bon accueil à cet opéra, mais toutefois le succès fut passager en France. Représenté en Allemagne sous le titre d'Âxur, re d'Ormm, il excita l'enthousiasme.
Voici quelle était, à l'Opéra, la distribution de Tarare :
Alar Chéron.
Tarare Lainez.
Arlhénce Chaudim.
Calpigi RoL'ssKAU
L'etifanl des Aucjureti . CAiiiioMoi,
Astasie M"'' Maillaud.
Spinelte M"'' Gavaudak.
L'OPÉRA EN FRANCE
Qnoiquo Piccinni ail (''li'' IraiU'avec une l(''^rretp cruelle par les amis de son roildulalile rival, les deux ouvrages prineipaux qu'il a douués à iioti'i' scène l'raiii.'aisc ne (l(ii\eiil pas èlre omis ici. Je veux pai'lei' de liohanl et de Diiloii. Le Roland de l'iceinni n'est nullement un Orlaiidino, comme l'appelait méeliammenl le i;lnekiste Arnaud. La partition renferme de véritables beautés, notamment : le clKeiii' des Aiiuiiilx ciichiiHtrs qui ouvre le deuxième
Mailainc Saint-lluberty.
acte; l'air d'Angélique cbanté par Mme Saint-Hubcrly, « C'est r Amour qui prend soin lui-même d'embellir ces paisibles lieux ^> ; l'air de Médor, « Je vivrai, si c'est votre envie ».
L'opéra de Didon (1783) n'est pas inférieur au précédent. La grande scène « Non! ce n'est plus pour moi, c'est pour lui que je crains, » était regardé!! comme une des plus belles du répertoire. L'air de Didon «■ Ah! qiie je fus bien inspirée, » est resté classique. Le chœur des prêtres de
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l'iuloii, " Dieu (le l'oubli, dieu du repos, » a Ix'aiicoui) do caraclôrc. Mme Saint-IIiiberty a laissé de durables souvenirs dans le rôle de Didoii.
« 11 est impossible, dit Grinim, de réunir à un plus haut degré la sensibilité la plus exquise, un goût du elinnt |)lus soigné, une attention à la scène plus profonde et plus réflécbie, un abandon plus noble et plus vrai, un jeu plus altachaul et plus digne du superbe rôle de Didoii. C'est la voix de Todi, c'est le jeu de Clairon, c'est un modèle qu'on n'a point eu sur le théâtre et qui longtemps en servira. »
Philidor mit en musique le Persèe de Quinault, que Marmontel réduisit en trois actes (1780). On remarqua l'air de Méduse chanté par Mlle Durancy et des chœurs.
Grétry obtint son premier succès à l'Upéra avec Colinellc à lu cour (1782). dont Lourdet de Santerre avait fait le livret.
Gossec lit représenter la même année Thésée de Quinault. Il avait conservé le vieil air d'Egée de Lulli, « Failes grâce à mon âije >i. Larrivée le chante, et cet air a plus de succès que tout le reste de l'ouvrage. Mme Saint- Iluberty obtint un nouveau triomphe dans le rôle d'Eglé.
L'Electre de Lemoyne ne réussit pas plus que Phèdre, son meilleur ouvrage, tandis que les Prétendus, son plus médiocre opéra, se soulint.
Un musicien de premier ordre paraît enhn, et c'est encore un Italien. Après s'être fait connaître à la Comédie Italienne par /(/ Colonie et rOhjmpiadc, Sacchini débute à l'Opéra en I78.T par Renaud. La noblesse de son style, la pureté de son harmonie, l'accent pathétique et la grâce touchante de ses mélodies excitèrent l'admiration. Il avait écrit à Londres, dix ans auparavant, il Gran Cid. Guillard fit une adaptation de la tragédie de Corneille au livret italien, et l'opéra de Chimène réussit. Mme Saint-IIuberty y obtint un succès éclatant; les dilettantes la portaient aux nues. Lorsqu'elle donna des représentations à Marseille, on imagina en son honneur une fête nautique avec salves d'artillerie, etc. En 1787, à Strasbourg, elle inspira même des vers au jeune officier Bonaparte.
Dardanus (1 784), dont La Bruère et Guillard avaient fait le livret, augmenta encore la réputation de Sacchini. Mais son chef-d'œuvre, Œdipe à Colone, ne fut représenté qu'après sa mort (1787). Chœurs de femmes, chœurs de soldats, récitatifs et airs, tout est également beau dans cet ouvrage ; les accompagnements sont d'une perfection achevée. Le chanteur Chéron eut aussi sa part dans ce succès posthume.
Le goût du public s'était un peu détourné des beautés fières du grand style sous l'influence de deux ouvrages de Grétry représentés précédem-
L'OPKRA KN FRANCK. ^51
moni, la Caravane du Caire (17X4) et Pamirge dans l'ile deit Lanlerneu (I7sr)), (loiil Moivl (lo CliiHlcville et le comte de Provence avaient imaginé les livi'cls. Dans la Cararanr, les auteurs ont introduit le sp(>(Mateur dans l'intérieur d'un sérail, et ils s'excusent dans la préface de leur pièce en disant que les mêmes olijels ont déjii été exposés avec snccès à l'Opéra avec des ti-aits plus hardis qu'ils ne s'en sont permis, et ils citent l'acte tare dans rEurope galanle de Campra. Los auteurs dramatiques n'emploient plus maintenant de ces précautions oratoires. La musique vive et mélodieuse, pleine d'expression et d'une exécution facile du maître liégeois obtint un snccès populaire. L'ouverture de la Caravane, à la portée des plus faibles intelligences musicales, a joui de la plus grande vogue autrefois dans la classe bourgeoise. Oii'''nt à Panurije, la mise en scène excita la curiosité; mais la musique était si médiocre (juc Lays dans le rôle de Panurge et surtout Mme Saint-IIuberty dans celui de Climène ne parvinrent pas à la rendre intéressante. (Irétry dit naïvement dans ses Essaia : « Panurge est le premier ouvrage entièrement comique qui ait paru avec succès sur le théâtre de l'Opéra, et j'ose croire qu'il y servira de modèle. 5' C'était là une erreur complète. La scène de l'Opéra n'a jamais toléré la bouffonnerie rabelaisienne, ni même la comédie exagérée. Le Panurge de (irétry, le Pantagruel de Labarre, le Cheval de bronze d'Auber appartenaient plutôt au répertoire de l'Opéra-Comique.
Avec Vogel nous remontons sur les sommets. Le souffle de (lliick se fait sentir dans sa partition de la Toison d'or (1786) et surtout dans celle de Démophon (1789), qui offre des beautés de premier ordre. L'ouverture est magnifique et elle est restée longtemps au répertoire de la Société des concerts du Conservatoire.
Un autre opéra de Déinoplion avait révélé, l'année précédente, la présence en France d'un bien grand musicien, de Cherubini. Les connaisseurs seuls distinguèrent le mérite du compositeur florentin, qui s'illustra surtout dans la musique d'église.
Pendant la période qui s'est écoulée depuis l'année de la représentation du premier opéra français de Gluck (I 774) jusqu'à l'époque révolutionnaire (1790), plusieurs musiciens autres que ceux que j'ai cités ont produit sur la scène de l'Opéra des ouvrages dont je signalerai seulement les principaux :
Opéras représentés de [11 i à 1790. — Azolan, ou le Serment indiseret de Floquet(1774), la Fête du village de Gossec (1778), //c//t' de Floquet (1 779), Amadis de Gaule de Chrétien Bach (1 779), Laure et Pétrarque de Candeille (1780), le Seigneur bienfaisant, paroles de Rochon de Chabannes, musique
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do Floqucl (1780), Tlirséc do Cossoc (1782), Élccirc de Loniojno (1782), Alexandre aux Indes de Môroaux (1780), Thémistorle do Pliilidor (178G), Phèdre do Lonioyiio (1780), 1rs Huracrx do Saliori (1786), Alcindor de Dozèdo (1787), le Roi Théodore à Voniso, Iraduil do l'italien par Molino, musique de Paisiello (1787), ouvrage do [ironiior ordre; 7('/)//<<' de Lemoync (1789), Antigone de Zingarclli (1790), Louis IX en Egypte de Lemoync (1790), le Portrait, ou la divinité du sauvage do Cliampoin (1790).
A rexceptiou do Colinette à la cour et de la Caravane, aucun des ouvrages de tlrélry no put réussir à l'Opéra. Le cadre de cette scène ne convenait pas à son genre de talent. Se vouant tout entier à l'expression vocale, il traitait rinstrumentalioa avec assez de négligence. Elle paraissait maigriote à côté do celle de musiciens qui n'avaient pas son génie. Cependant je dois mentionner les opéras qu'il lit représenter de 1790 à 1797, à cause de la célébrité do leur auteur, quoiqu'ils soient presque oubliés aujourd'bui : Panurge (1785), Amphitryon (1788), Aspasie (1789), Denys le Tyran (1794), la Rosière républicaine (1794), le Casque et les colombes (1801), Deljihis et Mopsa (1803). Cependant Anacréon chez Polycralc {[191) renferme des morceaux si intéressants qu'on l'entendrait encore avec plaisir, notamment l'air de Polycrate, l'air d'Anacréon, <« Prends, prends, emporte mon or », et le joli trio : « Litre ton cœur à Vespérancc ». Les rôles d'Anacréon, de Polycrate, d'Olpliide et d'Anaïs étaient cliantés par Lays, Adrien, Rousseau et Mlle Henry. Grélry a introduit dans cet ouvrage un effet de chorégraphie fort piquant. Pendant un solo de clarinette joué par Lefèvre, rempli de traits, de cadences et de trilles, la danseuse, Mlle Chameroy, en imitait le rythme et le caractère avec ses pas, ses tricotets, ses battus à quatre et à six; entre le clarinettiste et la danseuse il y avait assaut de difficultés.
Le régime du bon plaisir, qui avait eu des effets scandaleux sous le règne de Louis XV, loin d'être modifié pendant la période révolutionnaire, s'aggrava cruellement. Les pensions données aux anciens artistes retirés de la scène s'élevaient à 278 000 livres : ce qui n'avait rien d'excessif. Non seulement elles furent supprimées, mais on ne })ayait pas les chanteurs en exercice, et les dettes do l'Opéra s'accrurent dans de fortes proportions pendant l'administration dos membres de la Commune Le Roux, Henriot, Chaumette, Hébert. Celui-ci avait dressé une liste de vingt-deux suspects choisis dans le personnel de l'Opéra, et, comme une épée de Damoclès, il la tenait suspendue au-dessus de la tète des malheureux artistes pour les contraindre à exécuter ses fantaisies. C'est dans ces conditions que les demoiselles Maillard, Aubry, Florigny, Candeille représentèrent la Liberté,
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l'r'fialilô, la Fratci'nilô dans les fèlcs i(''|)iil)li(ain('s, qu(( Lainra, dont la voix siipiM'bc avait iiiaiiilesl'ois fail ajuiiaiidii' |iai' la salle oiilièi'c l'air de (îlilck « Cluintez, célébrez voirr reine », diU expier ses succès en cliaiUaiil la Marseilldise, coiffé du hounel rouj^e.
Un misérable ténor sifflé, nommé Leièvre, devenu un des douze chefs de la garde nationale de Paris, terrorisait ses camarades. On bannit du réj)ertoire tous les ouvrages offrant une allusion à la monarchie. Iphicirnie en Tauride, Orphée et Armide continuèrent à être représentés. Voici d'ailleurs les litres des pièces et cantales jouées ou exécutées sur la scène de l'Opéra de 1792 à 1795:
UOffrande à la Liberté, opéra-ballet de Pieri-e (rardel et Gossec, 2 octobre 1792; le Triomphe de la Bépubliquc, ou le camp de Grandpré, de M.-J. Chénier et Gossec, 27 janvier 1795; la Patrie reconnaissante, ou l'Apothéose de Beaurepaire, de Lebœuf et Candeille, 5 février 1795 ; le Siège de ThionviUe, de Saulnier et Louis Jadin, 2 juin 1795 ; Fabius, de Barouillet et Mércaux, 9 août 1795; la Montagne, ou la Fondation du temple de la Liberté, de Desriaux et Fontenelle, 26 octobre 1795; Miltiade à Marathon, de Guillard et Lemoyne, 5 novembre 1795; Toute la Grèce, ou Ce que peut la Liberté, de Beffroy de Reigny et Lemoyne, 5 janvier 1794; Toulon soumis, de Fabre d'Olivet et Rochefort, 4 mars \ 794 ; la Réunion, ou l'Inaiiguration de la République française, de Moline et Porta, 5 avril 1794.
Il n'est rien resté de ces pièces de circonstance, et ces cinq années auraient été stériles sous le rapport de l'art, si nous n'y rencontrions les noms de Gossec, de Méliul, de (irétry, de Kreutzer, de Gherubini, de Dalayrac, comme auteurs de chants patriotiques exécutés dans les fêtes l'épublicaines, dont on ti'ouvera les titres dans mon livre des Musiciens célèbres.
Malgré toutes les concessions faites à l'esprit révolutionnaire, la Commune de Paris fait arrêter comme suspects les directeurs de l'Opéra, Francœur et Cellérier.
L'abolition des privilèges accordés au Tliéàtre-Français, à l'Opéra et à la Comédie-Italienne eut pour conséquence l'accroissement du nombre des Ihéàtres. En 1791, il y eut à Paris soixante-trois salles de spectacle, dont dix-huit étaient destinées h la musique. Le mérite des ouvrages ne suivit pas cette progression. Nous avons vu qu'aucun opéra digne de succéder à ceux de Rameau, de Gliick, de Piccinni, ne fut représenté. Mais, sur les scènes de second ordre, plusieurs ouvrages ont constitué un répertoire qui est devenu celui de l'Opéra-Comique.
Le Chant du Départ, composé par Méhul sur des vers de M.-J. Chénier, fut
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cxôciilr M rOpôrn pour la piTiiiirro fois Ir '29 sopleinluo 1704. Ccl livmno guoi'rioi' est iligno du mnîlrc.
]>efèvre no fut pas lo seul ailistr uiusicica fjui ait jour un rôle odieux daus les saturnales sanijlautes de la Uévoluliou. Lays, Trial. Claude Despréaux furent des jiourvoyeurs du Tribunal l'évolutionnaire. Farmain de Rozoi, de l>aliorde, auteur d'un ouvrage eonsidérable sur l'histoire de la musique, Levaciier de Chamois, Mathon Dclacour, l'architecte dijoniiais Coquéau*, élève de l'organiste Balbàtre et un des gliickistes les plus distingués, les frères Edelmann, Mlle Buret, cantatrice, le baron de Dietrich, furent conduits à l'écliafaud. Après la mort de Robespierre, le public des (béàlres, renouvelé, fit faire amende honorable aux acteurs qui s'étaient si odieusement conduits. Lays et Ti-ial durent chanter à genoux le Bévcil du peuple de Souriguières de Saint-Marc et de Pierre Gaveaux.
Sur les soixante-trois salles de spectacle ouvertes en l?!*^, la moitié environ avaient dû être fermées par les directeurs en faillite. Il en restait encore trente-trois, et les pièces qu'on y jouait étaient des plus médiocres, grivoises pour la plupart, sans intérêt pour l'art et la littérature. En 1807, l'empereur décrète : « que tous ces théâtres seront fermés dans un délai de quinze jours; que huit seulement seront conservés, quatre grands et quatre d'ordre inférieur ». De nouvelles conditions très précises sont imposées aux directeurs, et ces règlements sont restés en vigueur, à peu d'exceptions près, jusque sous le second empire; dès l'année 1858, ils ont cessé d'être observés pour favoriser le compositeur d'opérettes Offenbach ; enfin, en 1868, le gouvernement a eu la faiblesse d'accorder la liberté ou plutôt la licence des théâtres. On en a vu les conséquences. Il suffit de faire la comparaison des opéras et opéras-comiques représentés de 1807 à 1832, de 1852 à 1857, enfin de 1857 à 1885. En divisant cette période par tiers, une étude comparative devient très facile, et l'on acquerra la preuve que le mérite des ouvrages et leur succès durable sont en i-aison inverse de la multiplicité des théâtres et de l'abandon de toute action gouvernementale. Une fausse idée a présidé à cette liberté liberlicide de l'art, du goût, de toute politesse, de toute élégance, de toute beauté. Il ne f;iut qu'un peu de philosophie pour comprendre qu'il n'en est pas des plaisirs comme des occupations sérieuses et des devoirs de la vie, qu'autant la liberté est protectrice de ceux-ci, autant elle doit fatalement corrompre ceux-là. C'est dans la nature des choses, et ce n'est jamais impunément qu'on la méconnaît.
Méhul avait compose sur le froid livret d'IIoffraan, tiré de ÏAdriano de
1. Coquéau est l'auteur d'un petit ouvrage plciu d'une siiuc critique, publié à Pai'is en 1778, iu-8", iulilnlé De la Mclopôc cliez les Anciens cl de la Mcloilic chez les Modernes.
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.M(''(aslas(\ mil' lirs licllc niu>i(]U(', des clni'iirs s|ilciiili(l('s cl il'iiiir liaiiiioiiii' pleine de foire. Cet opéra dWdrirn avait été iiiteidit en 171)"2, parce (pie le triomphe d'un empereur était regardé eomiiK^ incompaliiiic avec la Constilulion. On crul pouvoir le reprendre sept ans ajirès. David, le peintre, ainsi que je l'ai dit plus haut, déclara à la tribune ipi'il aimerait mieux voir hrùler l'Opéra que d'y laisser triomjiher des tyrans. Adrien fut écarté, malgré le succès des jiremièrcs représenta (ion s; plusieurs fois repris, il ne put se maintenir au répertoire.
La Sémiramis de Catel ne réussit pas (ISOti). Le Tamerlan de Winler, lieaucoup plus fort d'harmonie, réussit encore moins. Ces deux ouvrages ne pouvaient plaire qu'à des musiciens.
L'Anacrcon, ou l' Amonr fugitif de Cherubini (1805) méritait le succès, car la partition abonde en morceaux très beaux : d'abord l'ouverture, ensuite l'air de Corinne, u Jeunes filles au regard doux «, un quatuor, un trio parfait, « Dans ma verte jeunesse ». Mais l'ode du chantre de Théos n'avait pas bien inspiré les auteurs du livret. Comment peut-on goûter une belle phrase musicale sur ces paroles : « Esclave intéressante ! »
La société française commence à se reformer; ses fragments dispersés se rejoignent, et un vrai public apte à apprécier les œuvres d'art élevé reprend la route de l'Opéra. En 1 804, Lesueur donne /es Ba/rfes, opéra en cinq actes, livret de Deschamps et Dercy. On ne connaît plus en France la musique de Lesueur. Même parmi les musiciens, il s'en trouve bien peu, je crois, qui lui trouvent du génie. 11 en avait certainement. Les maîtres de chapelle seuls peuvent s'en convaincre, puisque sa musique d'église est encore chantée, tandis que, pour ma part, je n'ai pas entendu une note de ce compositeur au théâtre. L'opéra d'Ossian ou les Bardes fut chanté par Lainez, Chéron, Lays, Mlle Armand. On comptait dans l'orchestre douze harpistes, dont quelques-uns se sont fait une réputation : en première ligne, Dalvimare; ensuite les frères Naderman, Darondeau, Poignet, Gelineck, Cousineau, Désargus. Napoléon combla Lesueur de faveurs et y mit une affectation telle, qu'on peut en inférer qu'il voyait dans ce genre de musique noble, pompeux, grandiose un élément de relèvement des âmes et de régénération sociale. S'il a eu cette pensée, il ne s'est trompé ni sur la cause ni sur l'effet. Il envoya au compositeur une tabatière d'or sur le bord intérieur de laquelle étaient gravés ces mots : « L'empereur des Français à l'auteur des Bardes ». Cette boîte contenait 6000 francs en billets de banque, et il lui fit dire que ce n'était point une faveur qu'il lui faisait, mais un hommage qu'il rendait à son œuvre sublime.
Les créations d'un ordre élevé dans le domaine des arts sont toujours
accoinpat;iuVs de proiliiclioiis roiiiaïqnaldcs diiiis les genres iiiréi'ieurs ; cette mèiiK^ année où quatre cent soixante ninsicicns exécutaient dans Notre-Dame le Te Deuni à double chœur et à double orchestre de Paisiello, où l'on représentait VOssian de Lesueur à l'Opéra, Duport jouait le rôle d'Achille dans le ballet de Gardel, Achille à Scyros, dont Chorubini avait composé la musique et écrit la célèbre liacchanale.
On s'initiait peu à peu aux ouvrages de Mozart, si mécounu pendant son second séjour à Paris. Morel et Lachnith étaient de trop faibles musiciens pour comprendre (|ue les admirables ouvrages de Mozart ne pouvaient supporter aucun voisinage. Ils fourragèrent dans les partitions du maître et en tirèrent les mystères d'isis, la Prise de Jéricho (1804) et un i)o;(- /«an prétintaillé et agrémenté de morceaux nouveaux composés par G. Kalkbrenner (1805). Le trio des Masques, une des plus belles harmonies qu'on puisse entendre dans un ouvrage dramatique, trio si émouvant, si intéressant pour l'action, puisqu'il est chanté par la fille du commandeur assassiné, par Eivira, l'épouse outragée, par don Ottavio, le fiancé de donna Anna. Eh bien ce trio, c'est à n'y pas croire, était chanté par trois voix d'hommes, par de simples choristes, au mépris des principes les plus élémentaires du classement des voix. Tout était à l'avenant, et les paroles aussi.
Ce ne fut que trente ans après, en 1834, que Don Juan, avec le texte traduit par E. Deschamps et Castil-Blaze, fut représenté à l'Opéra français, non sans avoir subi encore des modifications de ce dernier.
Deux cantatrices exercèrent alors une heureuse influence sur le goût des dilettantes : ce furent Mmes Grassiniet Gatalani. Celle-ci se fit entendre pour la première fois en 1806, à Saint-Cloud et à l'Opéra dans des concerts. J'en ai parlé ailleurs au sujet de l'opéra italien.
L'événement musical le plus important de cette période a été la représentation de la Vestale. Spontini,âgé alors de trente-trois ans, avait composé et fait représenter une quinzaine d'opéras italiens. Elève du célèbre Conservatoire de Naples, ses fortes études et sa facilité naturelle auraient dû en imposer aux Rey, aux Persuis, aux musiciens médiocres qui gouvernaient l'Académie. On se ligua contre lui à ce point qu'il fallut la protection de l'impératrice Joséphine et un ordre de l'empereur expédié de Pologne pour qu'on mît la Vestale à l'étude (15 décembre 1807), toutefois après Nephtali, opéra plus que médiocre de Blangini.
Ainsi que Gluck,Spontini a abdiqué le style qui était en faveur dans son pays pour celui de la tragédie lyrique française. Mais il resta original, hardi dans ses modulations, et conserva une indépendance absolue; il réalisa dans la musique dramatique un progrès immense que les seuls com-
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positcurs de profession jR'uvent a[)j)n''(i('r. S'inspirant comme (ilikk du caraclère de cliaciiii de ses persoiiiiaucs, ne leur faisant cliaiilcr aucune note sans un effet direct correspondani à la ^ilnaliiin, S[)ontini a eu surson prédécesseur l'avantage (l'cinploycr des icssourccs harmoniques plus nombreuses, des combinaisons de ixthuic plus variées et même entièrement neuves, telles que celle des (jualrains accompagnés par des triolets, enfin un coloris dans l'instrumentation moins parfait, mais plus puissant que
Madame Branchu,
celui que Méhul et Cherubini employaient. Les hardiesses de Spontini étonnaient les musiciens de l'orchestre et même Mme Branchu, qui prétendit d'abord que ses récitatifs étaient inchantables ; elle-même obtint dans le rôle de Julia le plus grand succès de sa carrière dramatique. Mais d'autres artistes plus avisés avaient confiance dans l'avenir du compositeur, c'était l'avis du chanteur Elleviou, malgi'é l'accueil peu empressé fait à Jrilic, à la Petite Mahun, à Millon, représentés à Feydeau. Ces obstacles, ce
yo8 iiisT()ii;i: m-; la misioui:.
mauvais vouloir cxcitrronl l'émulation de Sponlini : il corrigea sa parlilion (le la Vestale, en peifeelionna les délails. Soutenu par la protection de l'impératrice, il fil durer les éludes un an, et les frais de copie s'élevèrent à 10000 francs.
Il faut dire (|ue les principaux morceaux avaient été exécutes aux Tuileries le 1 i février lb>07, dix mois avant la représentation, notamment deux duos, le grand finale et la marche du supplice, lesquels avaient enlliousiasmé l'auditoire. On n'était pas encore bien liabitué au mouvement imprimé aux masses vocales, à ce rythme cntraîn.ant, chaleureux, fougueux même, que Spontini a le premier employé dans un opéra français. Ce fut avec étonnemcnt d'abord, puis avec une admiration croissante qu'on entendit cet énergique finale :
De son IViiiit (juc lu linnlc aiuahle, DOtaclioiis CCS bandeaux, ces voiles iniposleurs, Et livrons sa lètc cou|>able Aux mains sanglantes des licteurs.
On ne songea même pas à remarquer la bévue de Jouy,qui confondait le supplice de la hache avec celui de rcnscvelissement de la pauvre Julia vivante dans les entrailles de la terre. Il faut reconnaître que, malgré quelques taches, le livret de Jouy est excellent, que la passion de Licinius et la tendresse de Julia sont exprimées dans un langage favorable à l'inspiration du musicien. Ouoi de plus beau que cette phrase chantée par la Vestale :
Que le bienfait de sa présence Encbante un seul moment ces lieux ;
et celle-ci :
et le duo
Viens, mortel adoré, je le donne ma vie!
C'est pour toi seul que je veux vivre!
et l'invocation si patliéti(|ue
0 des infortunés déesse tulélaire, Latone, exauce ma prière !
1/0P|':R.V en FRANCE. 55'J
Mme Braiichu, aussi Loiiiic Iragôdicnnc que cantalricc adiiiiralilc, (HaiL bien secondée par Lainez, Lays, Dérivis, Mlle Maillard.
l/ouvraj;e qui fixa ratlcntioii après l'opéia de la lestale lui ta Morl d'Adam et son apulliéose. de Guillard et I.esueur (liSOO). Touterois les décors peints par Dagolly coiilril)uèreiit beaucoup au succès, surtout celui du dernier acte, qui représenlail le ciel. « C'est bien le |)lus beau paradis (jue
M. Dérivis pî're.
VOUS ayez vu, disait-il à ses amis, et que vous verrez. » Iloffman a fait ainsi parler Guillard dans ces vers :
Ma pièce, jo l'avoue, est d'iiu ennui ]nnrtel ; Mais au séjour de l'Eternel C^i licau qu'on n'a rien vu de lel)
Je transporte a la lin Adam avec Abel, Et je réussis, grâce au ciel!
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Spontiiii dota notre Opéra d'iiii second cluT-d'œiiYi'e : Fernaiid Cotiez fui représente en 1809. Les caraclèivs de Coi-le/, de Telasco, d'Amazili, sont rendus avec une venté d'expression qui témoigne de la souplesse du talent du conipositeui'. Mais la seène saillante est celle de la révolle des soldais de Cortez, une des plus niagnili(|U('s pages musicales. Les autres opéras de Spontini, Olympie (1S19), A(inès de Ihdwnslaufeu (1857), représentée à Berlin, offrent aussi des fragments remanpiables.
Jj'empereur avait institué en 1809 des prix décennaux. Le jury décerna l'un d'eux à l'auteur de la Vrstalc. Il s'éleva une telle clameur dans le monde des envieux, que les prix ne furent point distribués.
Jusqu'en 1815, le répertoire de l'tjpéra ne s'enrichit d'aucune autre production remarquable, à l'exception des Abencevrages de Cberubini. Les opéras de Gliick, de Lesueur et de Spontini alternaient avec les ballets de Milon, de Didelot, de Gardel, dont la musique était parodiée sur celle des opéras-comiques, ou bien écrite par Kreutzer, Méliul, Derton, Alex. Piccinni, Persuis.
En 1811), Papillon de la Ferté était directeur des Menus-Plaisirs, Clioron régisseur de l'Opéra, Persuis inspecteur de la musique, et Kreutzer chef d'orchestre. Choron, professeur de premier ordre, passionné pour la musique des grands maîtres italiens.des seizième et dix-septième siècles, se montrait assez indifférent à la musique contemporaine. 11 abdiqua ses fonctions en 1817, et pendant son passage on n'avait monté que des ouvrages médiocres. Le Cariiaral de Venise, de Kreutzer et de Persuis, a eu du succès, mais ce n'était qu'un ballet; le Rossignol, faible ouvrage d'Etienne et Lebrun, a servi de lever de rideau pendant plus de quarante ans ! Ce n'est qu'un thème à variations à l'usage des chanteuses légères ; on donna aussi Natalie, opéra en trois actes de Pieicha.
Le 15 février 18'20, dernier dimanche du carnaval, on jouait à l'Opéra, alors place Louvois, le Carnaval de Venise, le Rossignol et les Noces de Gamachc; après le premier acte de ce dernier ballet, la duchesse de Berri se retira ; le duc l'accompagna à sa voiture, et c'est alors qu'il fut assassiné par Louvel. La description de cet horrible événement, le récit de la scène de douleur qui se passa dans la salle de l'administration, où le duc fut transporté, sont conservés dans toutes les mémoires et viennent d'être rappelés à l'occasion de la mort du comte de Chambord, noble prince qui, sur le sol étranger, n'a cessé d'appartenir à la France par son patriotisme éclairé et désintéressé, par l'amour constant qu'il a conservé pour elle, et par l'affection et la lidélilé d'un grand nombre de Français.
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Do ISlfi à 182.'i, l'Acadôiiiii' rciyali' de imisi(nic conliinic à riiire représonlcr los niônics opéras consacrés par le succès, sans ajouter à son répertoire autre chose que des ballets. Sauf trois ouvrages de maîtres, Olyinpir, deSpontini(1819), r//-j//H?>, de Berton {IS'lô), Laslkénie, d'Hérold (1825), (|ui ne purent se maintenir, les autres œuvres disparurent plus vite encore. Je ne parle pas de Stralo)iice, délicieux opéra de Méhul, qui a passé de Feydeau à l'Opéra, arraniié par son neveu Daussoigne (1821), ni de Blanche df Pronence, opéra en trois actes, de Théaulon et de Rancé. parce que c'était un ouvrage de circonstance, à l'occasion du baptême du duc de Bordeaux (1821), auquel avaient collaboré cinq excellents musiciens, Berton, Boïcldieu, Cherubini, Kreutzer et Paër.
Le morceau capital est le beau chreur de Cherubini : ■ Dorx, mon enfanl. doux espoir de la France! »
D'Aladln ou la Lampe merveilleuse, d'Etienne, de Nicolo Isouard et Benincori, il n'est resté qu'un air, < Venez, charmantes liaijadères, » chanté avec goût par Mlle Jawurek (1822).
Les Deux Salem (1824) de Daussoigne tombèrent à plat. On avait eu l'idée de profiter de la ressemblance des Nourrit, père et tils, pour en taire le sujet d'un opéra.
Mais, si le genre du grand opéra semldait peu aliordable aux nouveaux compositeurs, celui de l'opéra-comique, ou plutôt du drame lyrique, était cultivé brillamment, comme nous le verrons lorsque je traiterai de l'opéracomique. En outre, l'éducation des classes élevées se perfectionnait au Théâtre-Italien, oîi les œuvres les plus intéressantes avaient pour interprètes des virtuoses incomparaliles. Des musiciens intelligents et entreprenants, comme Castil-Blaze, |)ar exemple, initiaient le public aux beautés des ouvrages étrangers. J'admets avec les gens d'un goût délicat et difficile que Castil-Blaze a trop arrangé, interpolé, dérangé les partitions des opéras qu'il mettait à la scène; que ses traductions sont peu littérales, et généralement peu lyriques. Lui, qui maltraitait si durement et en termes si peu mesurés les Rey, les Persuis, il les a imités; lui. qui trouvait que Racine avait écrit en prose les chœurs d'Âlhalie et à'Esther, a été un poète fort médiocre; mais, pour être juste, il faut rendre à ce musicien humoriste cette justice qu'il a popularisé en France plusieurs opéras allemands et italiens.
Un directeur des théâtres de Bruxelles, nommé Bernard, obtint du gouvernement l'autorisation d'ouvrir le théâtre de l'Odéon pour y représenter tme série d'opéras étrangers, dont les livrets avaient été traduits parCastillîla/e (c'était en 1824). On entendit successivement le liarhicr de Séville,
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lu Pie ruIi-Ksc, Olliclla, Diturèilc. la DaiiK'dii Lac, tk' Rossiiii ; Marçjuerilc d'AnjOK, (le Moycrbocr; Jkin J liait, dt^ }hmn-\ ; Ihibiii des Bon, de Wcber. Crémont aviiil formé un orclioslro suffisanl, cl pliisieurs artistes de cette Iroupe improvisée se distinguèrent dans ces ouvrages : Mme Valère, Mlle d'Orgebray, Mlle Lemoule, qui créa le i-ole d'Agallie dans le Freyscliiilz et épousa un descendant de Mondonville.
(lilbert Duprez fit ses débuts à l'Udéon; élève formé à l'excellente école de Clioron, il était déjà bon musicien et se servait avec goût d'une voix cbarnianle, qui, pendant son séjour en Italie, acquit la puissance dont il a donné des preuves plus tard dans Lucie, dans Guillaume Tell, dans la Juive.
Les opéras merveilleux qu'on entendait alors aux Italiens amenèreni naturellement la translation de quelques-uns à l'Opéra français. Rossini, invité à satisftiire aux désirs du public, pensa à son Maometlo, représenté i'i Naples en 1820. Le livret de Balocclii fut traduit par Soumet, et le Siège de Corintlie fut donné à rt)péra le 9 octobre 1826. La beauté du sujet, la grandeur du style et l'harmonieuse orchestration du maître imposèrent l'admiration à lous ceux qui pouvaient juger avec indépendance. Rossini ne se contenta pas de transporter à la scène française la partition italienne, si riche cependant; il ajouta un air très beau, chanté par Mme Damoreau, et la magnifique scène delà bénédiction des drapeaux. L'air de basse <rQuà ma coix la ]'irloire s'arrête « est resté un des plus beaux du répertoire : l'orgueil et la fierté du vainqueur s'affirmant avec force, à travers les vocalises du style italien, aussi bien que la douleur et l'effroi des femmes grecques dans leur prière : •< Vlieure fatale approche, •< dont l'harmonie est si caractérisée, on peut dire que de ce premier opéra de Rossini représenté sur la scène française date une ère musicale nouvelle. Si aux développements des formes orchestrales et chorales ont succédé les excès de sonorité et les complications stériles, la faute n'en est point à l'homme de génie (jui a ouvert la voie à de nouveaux progrès. Il est toujours resté dans la mesure en respectant le jugement de l'oreille et la satisfaction du goût. A Mme Damoreau se joignirent Devrièset Dabbadiedans l'exécution du Siège de Corinthe.
On ne connaissait pas alors cet esprit étroit et envieux qui fait écarter les œuvres d'art remarquables et les interprètes de talent au profit de médiocrités jalouses. Une même administration gouvernait l'Opéra et l'Opéra Italien, ce qui était fort sensé dans l'intérêt de l'émulation et du progrès de notre art national. Mlle Cinti et la basse Levasseur ont certainement perfectionné leur talent en chantant les opéras italiens.
11 arriva même que, dans des représentations extraordinaires, les premiers sujets des deux troupes se réunissaient, et l'on comprend avec quel
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iMvisstMUciil (111 a ciitciulii en 18'2!(, jinr' exemple, Mines .Maliliraii et Damoivaii, Mlle Sdulai;, cliaiiter à l'Opéra, clans le Malrlmnnin mjrelto de Cimarosa, le li'io si cliarmani «< Le faccio un Inchino », el dans les soirées, les (liios (le Malilda di Sabra», de Tancrcdi, du Mosc.
An Siège dcCorinthe siieréda Moisc; Jouy et Balocchi arrangèrent le livret, de Totlola. liossini ajouta au Mosc représenté à San-Carlo de Naples huit ans auparavant des fragments de son Ârmida : « Gcrnunio a te richiede « et .( Chetutin è calma ><.
Moisc est une œuvre de génie, ([uoi qu'en disent les eunuques du sérail, qui en cela ressemblent au renard de la fable, lequel a perdu sa queue à la bataille et demande que tous ses confrères se débarrassent d'un ornement inutile : à ceux qui trouvent que le chant, la mélodie, l'idée musicale par excellence sont des ornements inutiles dans un opéra, on peut et il faut leur dire comme le fabuliste : « Mais tournez-vous, de grâce, et l'on vous répondra ». Le duo d'Aménophis et d'Anaï, celui des deux soprani, le duo de ténor et basse chanté par Nourrit et Dabbadie, « Parlar, xpiegnr, » si mal traduit, soit dit en passant, par ces mots : « Moment fatal, que faire? » le quatuor pathétique i< Mi manca la voce '■>, l'air écrit pour Mlle Cinli : <' Quelle horrible destinée! » et enfin la belle prière qui restera aussi admirée au bout d'un siècle que le premier jour; est-ce que tout cela ne suffit pas pour effacer quelques taches, telles que la marche trop peu archaïque des Hébreux? Il semblerait, à entendre les détracteurs du maître, qu'il n'a jamais écrit que des erreurs de ce genre! Ce n'est qu'aux ignorants qu'on peut le faire croire. 11 est vrai que le nombre en est grand.
Le finale de Mdise est au nombre des plus belles créations du génie. Les airs de ballet, fort gracieux, n'ont assurément aucun caractère antique, malgré leur provenance; car ils ont été extraits du Cira in Babilonia. A cette époque, on s'occupait peu de la couleur locale et de l'imitation fort hypothétique de ce qu'avait pu être la musique sur les bords de l'Euphrate mille ans avant l'ère chrétienne. Sous prétexte d'archaïsme on a singulièrement écorché nos oreilles depuis, et pour ma part je ne me soucie guère de payer à ce prix le bruit des thoph et des tselt:elim.
L'opéra de la Muctlc (1828) a dû une partie de son immense succès aux ingénieuses combinaisons de Scribe pour le scénario, au poème de Germain Delavignc, aux décors de Cicéri. Mettre en scène une muette, remplacer le chant dramatique d'une prima donna par la mimique d'une jeune fille, remplacer les chœurs immobilisés depuis des siècles sur la scène par un chœur populaire d'action, il y avait là une innovation aussi hardie qu'originale.
Mais il fallait que le musicien fût lui-même doué d'une imagination
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souple et brillanio pour Irioinplirr de ces obstacles. Une mélodie abondante, des airs touchants comme la Cavotinc (/w somme//, des harmonies agréables à l'oreille comme colle de la Prière, des accents virils et d'une allure entraînante comme ceux du duo célèbre : u Amour sacré de la pairie, » enfin des airs de ballet vifs, piquants, animés d'une verve na]»olitaine, notre Âuber a parachevé cette œuvre dans la partition de la Muette et il en a fait un de ses meilleurs titres de gloire (29 février 1828). Nourrit, Alexis Dupont, Dabadie et Mme Cinti-Damoreau en furent les interprètes; le rôle de la muette Fenella fut créé par Mlle Noblet.
Les chefs-d'œuvre se succèdent. Rossini avait écrit un opéra de circonstance, H Viaggo a Reims ossia l'albergo del Giglio d'oro, à l'occasion du sacre du roi Charles X. La musique en parut excellente et l'on jugea avec raison qu'elle ne devait pas aller rejoindre dans l'oubli les cantates officielles avec les carrosses de gala. Scribe et Delestre Poirson écrivirent le livret du Comte Ory. Rossini accepta l'occasion qui s'offrait à lui. Mais son génie créateur ne restait jamais oisif, même lorsqu'il se servait de matéliaux anciens. 11 composa pour le Comte Ory un duo, un chœur de femmes, un quatuor merveilleux, le chœur de buveurs : ■< Qu'il avait de bon vin le seigneur châtelain! » et le trio final. Ce chef-d'œ,uvre de grâce, de gaieté et d'une science musicale consommée fut chanté par Nourrit. Levasseur, Dabadie, Mme Damoreau, Mlles Jawurek et Mori.
Enfin Guillaume Tell, irpréseiilé le 5 août 1829, porta à son comble la gloire de Rossini et l'admiration des musiciens pour son génie. Qu'on me permette de répéter ici ce que j'ai écrit ailleurs, il y a plus de vingt ans: — Guillaume Tell est l'opéra des opéras modernes, comme Don Juan est l'opéra des opéras anciens. — Il n'y a pas une seule défaillance dans cette œuvre qui offre l'ensemble des richesses mélodiques et hai-moniques de l'art musical distribuées avec un goût exquis. C'était le trente-septième opéra de Rossini et il avait trente-sept ans. Je n'ai jamais })artagé le jugement de nombreux critiques se copiant les uns les autres, d'après l'original Castil-Blaze, qui le premier a donné le branle. On sait que ce littérateur se croyait ou feignait de se croire le seul capable de faire des livrets d'opéras. Hippolyte Bis et Jouy furent traités par lui avec le plus injuste dédain. Je jie prétends nullement défendre tous les vers du poème de Guillaume Tell, mais je déclare qu'on en a fait rarement un meilleur pour être mis en musique. La pièce de Schiller a fourni le canevas et les tableaux tour à tour agrestes, guerriers, gracieux, passionnés, sombres, éclatants, patriotiques, douloureux et triomphants. L'accent lyi^ique d'une foule de passages les a gravés dans la mémoire des auditeurs. On y trouve exprimés avec
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un rare hoiiln'ur les sciitiineiils les jiliis loris de l;i iniluiv ; rainonr |iiiternel, l'amour filial, ramour chaste et élevé, la tendresse conjugale. I.'i sainte amitié, la haine de l'injustice et de la tyrannie, enfin l'amour de la |ialrie. Je renvoie le lecteur à l'analyse que j'ai donnée de GaUlauma Tell dans mon DiclioiUHtirc des opéras (page 551).
Tout est beau : dans l'ouverture, la majesté sua\(' el harmonieuse des violoncelles divisés en (jualuor, dépeignant le calme des solitudes alpes-
Madame Cinli-Damori_'au.
lies, le liiin: des uiches, exécuté par le hautbois et les llùtes, l'ouragan ijui s'avance, foudroie les hauts monts et s'éloigne, image des passions ([ui grondent dans ce pays; le clairon qui sonne et la lutte qui s'engage. Au premier acte, la barcarolle, la scène des pasteurs, le premier finale ; au deuxième, la délicieuse romance de Mathilde, « Sombres forêts. » le duo d'amour où les broderies légères n'altèrent en rien la force de l'expression; le célèbre trio (jiii à lui seul vaut tout un opéra : Duprez y a été
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inimitable; lii réunion des cantons avec les quatre cliœurs fl'un caractère différent; au troisième acte, les airs de Jiallet où les idées les plus gracieuses abondent, le cantabile de Guillaume, la scène de la pomme; enfin, au quatrième, l'air d'Arnold « Asile héréditaire ", sui\i de l'appel aux armes, au sujet duquel je dirai en passant que si Vut. de poitrine de Duprez est devenu la pielra di parrn/one des ((^nors, ce n'est pas au com-
Noun'it 'lùlc J'Aladiii ilaiis ]:< Kunij/f merveilleuse, opéra df Sicolo, I8'22/
positeur qu'il faut s'en prendre, mais à la vanité des chanteurs et à l'exigence déraisonnable du public; après avoir brisé la voix de plusieurs ténors, cet vt fut remplacé par un la, et presque toute la salle a continué à applaudir béatement le fameux tU baissé d'une tierce ; enfin le trio en canon des femmes et l'hymne de délivrance des Suisses terminent magistralement ce magnifique opéra.
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Guillaume Tell a été chanté par Nouriil, Lcvasseur, Uabadie, Alexis Diiponl, Massol, Prévost, Mmcs Damoroau, Dabadie, Mori. L'orchestre était dirigé par Valentino. I.c loiidcinaiii dv la prcmicrc représentation, les artistes des cliœurs cl i\v l'orclicslM' se icndirenl sur la terrasse de la maison habitée parUossini au numéro lO du boulevard Montmartre et lui donnèrent une sérénade en exécutant plusieurs fragments de la partition.
^.ejA-!*^,
Gilbert niipie^ mie (T^rnolil de Guillaume Tell
Une ère musicale nouvelle coïncide avec la -révolution de ISôO.'LVfole romantique élève autel contre autel et oppose le drame violent à la forme modérée, élégante, raisonnée de la tragédie lyrique. L'intensité de l'effet devient l'objectif du poète, du peintre, du musicien. Cette note est dominante, mais cependant elle n'est pas adoptée par tous. Les compositeurs italiens l'ésistent au courant germann-fraïunis cl produisent dos (uivrages admi-
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rables et partout admirés. La mélodie règne encore en souveraine pendant la période qui commence à Bobcrl le Diable en 1831 et qui se poursuit jusqu'à l'Africaine (1(S05). Pendant cet espace de trente-quatre ans, les principales maniloslalions de l'art lyrique à l'Opéi'a Iraiiçais sont dues à un Allemand, Meyerbeer; à un Italien, Donizetti; à un Franç^'ais. Halévy. Le j)remier occupe la scène avec Robert le Diable, les Huguenots, le Prophète et r Africdine ; le second, avec Lucie et la Favorite; le troisième, avec la Juive. Guiilo, la Reine de Chypre et Charles VI.
Âuber ne retrouve pas le succès de la Muette en donnant le Dieu cl la Hayadère{\iîôO), le Philtre (1851), le Serment (1852). Gustave III (1855), le Lac des fées (1 859), l'Enfant prodigue (1850), Zerline (1851).
U'autres ouvrages d'un mérite réel ne réussirent pas mieux, tels que Ali-Baba de Cherubini (1855), Stradella, Marie Sluart, la Fronde de Niedermeyer (1857, 18i4, 1855). 5apAo ( 1 85 1 ) et la Nonne sanglante {\>^^i) de M. Gounod ne sont pas plus heureux que le Moïse au Sina'i et VEden de Félicien David (18 16, 1848).
L'Ame en peine de Flotow (1846), le Maître chanteur de M. Limnander (1 855), Herculanum de Félicien David (1859), tout en contenant des morceaux excellents, ne peuvent lutter contre les dix ouvrages de premier ordre (|ue j'ai cités. Le lecteur remarquera que je constate seulement ce qui a eu lieu pendant cette période délei'minée; car le goût du public, se raodiliant peu à peu, s'est éloigné dans la suite de plusieurs d'entre eux. Le Freysclmlz (le Weber (1841) a exercé une intluence très marquée sur beaucoup d'esprits et il en est résulté un nouveau courant d'idées qui modifiera l'estliéliquc musicale dans la période suivante.
Je ne citerai que pour mémoire des ouvrages qui tombèrent lourdement et ne furent jamais repris, comme la Esmeralda, livret de Yictor Hugo, musique de Mlle Louise Berlin (1856); Benvenuto Cellini, musique de Berlioz (1858) ; la Vendetta de M. de Ruolz (1859), la Xacarilla de Scribe et Marliani (1859), qui n'était qu'un agréable lever de rideau où Mme Stolz chantait avec beaucoup de talent un rôle travesti ; le Drapier, faible ouvrage de Scribe et Halévy (1840) ; les Martyrs de Scribe et Donizetti (1840), qui contiennent de fort beaux fragments, mais dont la fortune fut tout italienne sous le titre de Poliuto; Carmagnola de Scribe et Ambroise Thomas (1841), le Guérillero de Théodore Anne et Ambroise Thomas (1842), le Vaisseau fantôme de Paul Foucher et Dietsch (1842); Dont Sébastien de Scribe et Donizetti (1845), dont il est resté des morceaux agréables dans le répertoire des chanteurs; le Lazzarone, de Saint-Georges et Halévy (1844); Richard en Palestine, de Paul Foucher et Adam (1814) ;
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l'ÉUnh' (le Séfillr. d'ilippolvlc Liu-is cl Balle (1845); David, de Soumcl cl. Mormcl (1840); rApparitioiu de Iknoist (1848); Jeanne la Folle, de Clapissou (1848): le Juif-Ervanl, d'IIalévy (1852); Belhhj, di' Muiiizclli (1855); la Rose de Florence, de Bilclta (1855); cic.
Après avoir trace sommaircnicnl les lignes piiiicipales du cliaiiilrc de riiistoirc de la imisi(jiie dramatique à l'Opcni Français, il cDuvicnl i\r revenir sur nos pas et de retrouver Meyerbeer à ses débuts.
Pendant les deux années qui suivirent la représentation de Gaillainne Tell, bien des causes avaient contribué à modifier le goût et les habitudes du public. La haute société se tenait à l'écart, les anciens abonnés reslaieul conlinés dans leurs châteaux; Uossini, qui venait de doter la France d'un chel-d'œuvre, avait perdu la place avantageuse qu'il tenait de la laveur ilu roi Charles X et se voyait réduit à plaider devant les tribunaux pour obtenir au moins la pension de 6000 francs promise en cas d'événements imprévus. Les agitations de la rue, l'éclosion d'une littérature nouvelle et d'une dramaturgie extravagante, l'envahissement de la ferblanterie romantique, tirent une concurrence triomphante aux beautés sereines de l'arl, à l'ex- ])ression harmonieuse des passions les plus fortes. C'est dans ces circonstances que l'opéra de Robert le Diable fut représenté. Meyerbeer avait subi riiilluence italienne. Désertant l'école allemande et les principes austères de l'abbé Vogler au point de s'attirer d'assez durs reproches de son ancien condisciple Weber, il avait écrit pour les théâtres de Padoue, de Turin, de Milan, de Venise, de Rome, Romllda e Costanza, Scmiramide, Manjheriia d'Anjou, Emma di Resbnrgo, l'Euile di Granata, il Crocialu in Eijitlo, le meilleur ouvrage de sa première manière. Possesseur d'une grande forlune. Meyerbeer eut l'avantage non seulement de pouvoir travailler à loisir el introduire ainsi dans ces ouvrages des combinaisons savamment étudiées de nature à produire les effets qu'il désirait, mais encore de lever bien des obstacles, soit en participant à de certaines dépenses de mise en scène, soit par des libéralités opportunes.
Les succès que Meyerbeer avait obtenus en Italie et en Allemagne engagèrent M. de La Rochefoucauld à lui proposer d'écrire un ouvrage pour l'Opéra français. 11 accepta un livret de Scribe et (Tcrmain Uelavigne ; c'était celui de Robert le Diable. Après la révolution de 1850, le docteur Véron, devenu directeur de l'Opéra, considéra l'obligation de monter cet opéra comme une charge onéreuse et chercha vainement à s'y dérober. Meyei'beer était tenace et avait d'ailleurs un traité en règle. Robert le Diable fut représenté le 22 novembre 1831.
Ce qui est le caractère propre du style de Meyerbeer, c'est l'éclectisme.
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Nourri de contrepoint et de t'ugues, impressionné par la grâce des mélodies italiennes, ayant assez de tlairvoyanee pour suivre l'évolution de l'école romantique en France, Meyerbeer réunit ces trois élémenls ; il sut approprier la science harmonique allemande à l'action dramatique, lui donner une intensité d'expression particulière cl tout à fail conrornie au goût français. Il lira de l'accord lui-même, plus encore que de la phrase mélodique, un sens dramatique, et il a élargi ainsi le domaine de l'art musical. Mais si l'on n'a pas à sa disposition des idées abondantes et exclusivement musicales, tout système est impuissant. Or Meyerbeer a prou\t'' qu'il était richement doué sous ce rapport.
Le récitatif s'anime de phrases mélodiques et de dessins d'orchestw qui donnent un intérêt soutenu à chaque scène, et tiennent lieu des airs et des duos. C'est ainsi que, dans l'opéra dont je parle, Robert n'a pas un seul air à chanter et Bertram n'a d'autre solo que l'éi'ocation, qui est fort belle mais qui n'est pas développée. Le contrepoint, écrit avec Thabileté la plus consommée sous les chants les plus simples, procure à l'oreille du musicien une satisfaction absolue. Tout est prévu dans le jeu des instruments, lihacun d'eux est employé selon sa nature, et aucune des ressources qu'il offre n'est négligée. La musique de Meyerbeer ne peut guère être exécutée avec cet abandon et cette sorte d'inspiration personnelle qui donne tant de charme aux compositions de Rossini, de Donizetti, de Bellini et aussi de plusieurs maîtres français. Elle respire trop le tra\ail. la disposition, l'arrangement ; Meyerbeer a trouvé de l'or et des diamants, c'est incontestable, mais, comme le mineur, la pioche à la main. Qu'importe après tout! C'est du plus au moins; car il ne faut pas croire ce que répètent encore des littérateurs étrangers au travail de la composition, que les belles œuvres sortent toutes laites de l'imagination d'un Rossini comme Minerve tout armée du cerveau de Jupiter. Ce n'est qu'après un li'avail long et persévérant qu'on peut acquérir l'art d'écrire.
En dehors des beaux récitatifs et des phrases chantanles qui interviennent à chaque instant, Meyerbeer a composé des duos, des ensembles et des chœurs superbes. Il a su développer une idée avec un artifice merveilleux, conserver à chaque personnage principal son caractère propre : à Bertram son ironie satanique, à Robert la faiblesse unie au sentiment chevaleresque, à Raimbaud l'ingénuité. L'idée de la lui le entre le bien cl le mal est exprimée avec autant de bonheur que d'énergie par les clmnirs religieux succédant aux voix infernales, par les rythmes calmes et recueillis opposés aux sarabandes des démons. Le contraste est rendu avec une vérité saisissante dans le duo de l'Hoinictc linnuiir chanté par lîeriram el Raim-
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liaïul ol iliiii^ le socoikI duo entre la pauvre Alice épDiivnnléc et le diaboli(liie personnage. Le rôle de Beriram a élé une îles meilleures néations de l.evasseur.
Nourrit, Lafond, Mmcs Damoreau, Dorus et Marie Taglioni pur la danse, formaient un ensemble excellent. Le n'ile d'Alice a été successivement interprété par Mmes Falcon et Stoll/.
On ne peut nier (|ue Meyerbeei' n'ait dépassé souvent h- cadre d'une
Madame Moi'us-Gras 'njlo d'Alice dans Hobcrl le Diable''.
œuvre dramatique. Ses développements sont excessifs et l'on a dû toujouis pratiquer mainte coupure. Il n'a jamais pu dire comme Gluck que lorsqu'il composait un opéra, il voulait oublier ija'il t'iail musicien. Tout au contraire, il y a trop de musique dans ses œuvres dramatiques, et le défoul de proportions est sensible surtout dans ses opéras-comiques.
Lorsqu'on entend l'ouverture et la polonaise de Struensée, les airs de liallct des Ilvfjucniils. du Prophl'lr et d(> V Africainr, on s'étonne que ce
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maître n'ait pas loui'iié ses vues vers la symphonie, où les richesses de sa science harmonique auraient pu se déployer en liberté.
1/opéi'a de Rnbert h Diahlt' a été le point de départ d'une nouvelle école, une conception sans précédents.
Un compositeur nouveau entre en lice avec un chei'-d'œuvre : c'est Ilalévy; quelques ballets et opéras-comiques l'avaient fait distinguer depuis son retour de Home sans qu'on prévit en lui un rival de Rossini et de Meyerheer. La Juive est représentée en 1855. Son succès durable prouve que le grand luxe de mise eu scène dont on l'a entourée n'était pas indispensable. C'est une œuvre inspirée, pleine de grandeur et de passion. Soutenu pai' les fortes situations du poème, le musicien a pu s'élever très haut et donner des accents dramatiques émouvants à ses mélodies, en même temjis qu'un coloris instrumental caractérisé aux scènes pathétiques. Dans le récitatif, Ilalévy a été supérieur non seidement <à Meyerbeer, mais à la plupart des compositeurs français. Esprit très cultivé, doué d'une àmc tendre et comprenant les nuances du sentiment, il n'a pas eu besoin de recourir aux afféteries, aux grimaces, aux exagérations creuses de l'e.xpression. 11 est resté vrai et lyrique à la fois. 11 a continué le style français de la tragédie lyrique en l'enrichissant des effets que les progrès de la science harmonique et de l'instrumentation rendaient indispensables. Le duo du cinquiè.me acte de la Reine de Chypre est sous ce rapport un des morceaux les plus parfaits du répertoire modei-ne. Mais ce n'était ])as seulement dans la déclamation lyrique que Ilalévy s'est fait une place éminenle dans l'histoire de l'art musical français.
La partition de la Juive abonde en belles mélodies ; les strophes du cardinal : '( Si la rigueur et la vengeance ■•, avec le bel ensemble des voix qui les termine, la scène de la Pàque, la prière : < Dieu, que ma voix tremblante >■, l'air de Rachel : u II va venir y, le trio, l'air d'Éléazar : « Rachel, quand du Seigneur la grâce tutélaire, " dont Nourrit a conçu la pensée et écrit les paroles, les chœurs, la marche funèbre, ont conservé depuis plus de cinquante ans toute leur valeur.
Duprez, qui a repris le nMe du Juif après Niuurit, Levasseur, Mlle Falcon et Mme Dorus formaient un ensemble des plus satisfaisants. Si Halévy entendait en maître la musique dramatique, il était moins heureux dans ses pièces orchestrales, telles que les ouvertures, les entr'actes, les airs de ballets. 11 est resté sous ce rapporta une longue distance de Rossini, d'Auber, d'Hérold, de Meyerbeer. Mais ces réserves n'empêcheront pas nos lecteurs de remarquer la place très considérable que doit occuper dans l'histoire de la musique le grand musicien qui dans rinlervalle de huit années, d<'
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IS55 à iSif), a produit les opéras de la Juive, fin Gnidn et Giuevra, de la Heine (le Chypre, de Cltarles VI, ci a doté rOpcra-Coiniquc cl lo Tliéàtrc- Lyriquo d'ouvrages dont plusieurs oui obtenu des succès durables, tels que l'Eclair, les Mnnsquelnires de la Heine et le Val d'Andorre.
11 est bien certain (juc tout était clianiié alors dans les idées du grand nombre, qui ne se contentait plus d'avoir l'oreille cliarmée par une belle musique. On voulail des émotions tories --ans beaucoup de sévérilé dans
Mademoiselle Falcon (rôle de Kaohel dans la Juive).
le clioix, des commotions même, un ébranlement des nerfs, des surprises >urtout, du nouveau enfin. ÎN'y avait-il jias un côté vrai dans le sens de cette boutade de Rossini lorsqu'il quitta la France en 1857 : « E finilà la musical » Oui, on ce sens que la forme de l'art musical telle qu'il la com- |)renait était profondément modifiée et appelée a s'altérer de jour en jour davantage. Rossini, malgré sa bonté naturelle et la générosité de ses senliments, ne put s'empcclier de dire quebjucs mots malicieux; francbe-
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inenl, il on avait \c droit (jnaiid on no donnait pliii rpio lo doiixième ado do son Guillaume Tel! suivi d'nn ballot. Quoiqu'un lui domandail s'il roviondrail à Paris : « Qninid lo sabhat dos juifs sora passé », répondail-il.
'< Quo ponsoz-vous do Rohcil le Diablr/ — C'ostun aucebs étourdissant )••, disait-il. " Et los Uutiueunts? — Il faut onlondrc colto ninsiqno-là oont fois do snito. ■'
Mcyorboor lui domandail an loyor do l'Opôra quand il donnerait un onvrago nouvoau : •• A quoi bon? Vous lo voyoz, ils n'cntondont plus l'iou à la nmsiquo. >■< Ou donnait i^Q soir-là los Jhujuenols!
L'opôra des Huf/urnots (185(3) est sans controdit l'ouvrage le plus remarquable de Meyorbeer, oelui dans lequel il a lo mieux associé l'iniagination et la sensibilité à tontes les ressources d'nn art consommé. Les tableaux multipliés du livret se prêtaient an talent descriptif du musicien; l'élégance voluptueuse de la cour dos Valois, à laquelle le type du huguenot Marcel oppose un contraste sévère; lo choral de Luther mêlé aux accents de la gaieté frivole des jeunes seigneurs; la scène féminine des jardins do la Tourainc, le chœur des baigneuses, lo duo de galanterie de la reine et do Raoul, ont fourni an musicien des motifs variés qu'il a traités avec une telle supériorité que l'intérêt ncfaihiit pas un instant. Lo dramocommence an troisième acte sonlomont. on mettant on présence los étudiants huguenots et los catholiques dans un cadre historique bien approprié an sujet. D'antres épisodes néanmoins se mêlent à l'action; c'est une rondo do bohémiennes, un chant, des litanies, le récit du couvre-fou.
On voit combien colto suite d'incidents était favorable à la mise en œuvre des facultés complexes do Meyorbeer. A partir du duo do Marcel ol ^alentinc : « Dons la nuit où seul je veille », los beautés musicales se succèdent sans défaillance aucune jusqu'à la Un : c'est lo septuor du duel : ■< En mou bon droit j'ai confiance » ; c'est la scène de la conjuration où se trouve un (•rescon<lo dos masses chorales et instrumentales d'nn grand effet; c'est onfiu le duo de Raoul et Valentino où se déroule une suite de phrases clialeurouses, émouvantes, tendres, passionnées, colorées par un accompagnement admirablement composé. Lo sujet ('tant donné, sujet conforme aux idées de ce temps-là, Meyorbeer en a tiré son chef-d'œuvre. Nourrit ot ensuite Duj)rez, Levasseur et Mlle Falcon ont admirablement interprété cet opéra dans sa nouveauté.
Deux ans s'écoulèrent avant qu'un opéra d'un mérite supérieur se produisît. Nicdermeyer avait bien donné Slradclla, où se trouvent quelques fragments mélodieux; mais on s'était habitué à des beautés plus fières. L'opéra de Guido etGiuevra.ou la peste de Florence, fut représenté en 1858.
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Sci'il)c n'a pas toujours bien secondé ses collahoraleurs. Lo livre! de Gvido offre des situations antimnsieales : ce sont des rnviJoUici-l qui rlianlent : 'i \ ire la pcaie I " c'est une femme qu'on croit morte pestiférée, qui ressuscite, comme Juliette, pour recevoir des coups de fusil tirés d(> la maison de son père : cela dépasse la mesure de ce qu'on peut supporlei'.
irétait donc dans les fragments de scènes où les senlimenls vrais et naturels sont exprimés, que Halév\ pouvait faire œuvre de compositeur. Il n'y a pas manqué. L'air >■ Pendant la fête une inconnue >< est plein de charme, et l'on a eu raison d'en raffoler il y a quarante-six ans. On entendait la piirase principale partout, jusque sur le cornet à pistons, qui alors était l'instrument le plus cultivé dans le quartier latin. Cela valait mieux que les vulgaires chansons des cafés-concerts. L'autre air de Guido, « Quand rcnaUra la pâle aurore, » chanté par Duprez, faisait couler des larmes. 11 en était de même des stances du père sur le tombeau de sa fille : « Sa main fermera ma paujiière, disah-je auprès de son berceau. » En parcourant ici l'histoire des principaux ouvrages représentés sur la scène de l'Opéra franc-ais, il faut se garder d'oublier que le mouvement musical italien, loin de s'arrêter après la période rossinienne, continuait ses évolutions brillantes.
Donizetli, qui avait aussi fait ses études à Bologne, et qui avait eu pour maître de contrepoint, comme lîossini, le P. Mattei, s'était illustn'' dans la Péninsule par un grand nombre d'opéras, parmi lesquels je citerai Anna liolena, l'EHsire d'amorc, Lucrezia Borgia, Belisario, Lucia di Lummeriiioor, un chef-d'œuvre. Son Poliuto, écrit pour Nourrit, traduit et arrangé |iar Scribe, méritait un meilleur accueil que celui qu'on lui fit à l'Opéra If lu avril ISiO. Toutefois, on comprit qu'une revanche devait être offerte à un musicien d'un aussi grand talent. Il la prit glorieusement avec la Favorite (5 décembre 1840). A la fin de la même année, Gustave Waëz et Alphonse Royer avaient tiré un poème d'une tragédie de Raculard d'Arnaud, le Comte de Comimjes, et ils donnèrent pour titre à leur pièce l'Ange de jMsida. L'opéra devait être joué au théâtre de la Renaissance, mais il arriva que ce théàti'c ferma brusquement ses portes. Alors Scribe intervint pour faire recevoir l'ouvrage à l'Opéra. Il ajouta, dit-on, le quatrième acte. Duprez, Baroilhet, Levasseur, Mme Stolz créèrent les rôles de Fernand, d'Alphonse, de Baltazar et de Léonore. Que d'aristarques impuissants à trouver une mélodie ont daubé sur cette trop heureuse Favorite, laquelle malgré eux n'a jamais quitté le répertoire depuis bientôt un demi-siècle! .le ne veux jtas reproduire ici les termes
outrageants ilont ces pynmées se sont servis pour qualifier Lvrie, In Farnrilc, voii-e nièiiic Guillaume Tell !
I.e livret de la FdCoritr doit eoni|)lei- parmi les meilleurs, l'n souille d'imuneur y circule, e( Oonizetti a su trouver des elianis en parfaite liarmonie avec les situations émouvantes du drame; les illusions perdues do Fernand, le désespoir de Léonore, la scène du cloître où le prieui' joue le rôle qui convient à son caractère, ont inspiré le musicien.
Le rôle de Léonore a été favorable à Mme Stolz, qui aimait à se trouver sans rivale sur la scène. Il est à remarquer qu'elle a régné sans partage dans la Ueine de Chypre et dans Charles VI. Les rôles de Catarina et d'Odette ont été joués et chantés par elle avec beaucoup de talent el de charme. Mais elle a échoué dans celui de Desdémone d'Othello, donné en 1844. Le registre de sa voix ne se prêtait nullement à la vocalisation, et elle dut renoncer à l'exécution de la plupart des traits d'agilité.
Halévy a composé sur le livret de la Reine de Chypre (1841), un des meilleurs de M. de Saint-Georges, une partition riche en motifs, d'un style soutenu d'un bout à l'autre, traitée avec une science parfaite et une puissance d'expression remarquable. Le caractère est grave, énergique, pathétique. Le sujet ne comportait pas des mouvements vifs et gais. La noblesse des sentiments, la passion contenue, la douleur, sont exprimées dans un beau langage musical. Y a-t-il encore un public pour des œuvres de ce caractère élevé, distingué et pathétique? on pourrait croire que non, puisque la Reine de Chypre dort sur les rayons de l'Opéra. On préfère les catastrophes courtes et les dénouements violemment amenés. Mais il y a un autre genre de succès que celui de la représentation : c'est celui qii'attesie la durée des morceaux détachés d'un ouvrage, lorsque, chantés dans les concerts, dans les salons, ils perpétuent le souvenir de l'anivre et de son auteur. JN'est-ce pas ce qui arrive pour la musique d'Halévy et notamment pour la Reine de Chypre ? Tout le monde connaît le beau duo : >( Yoivi qui de ta chevalerie », et son eantabile : « Triste exilé sur la terre étrangère » ; la cantilène d'une mélancolie si p;-ofonde : « Le gondolier dans sa pauvre nacelle » ; les couplets de la scène du jeu : « Tout n'est dans ce bas monde qu'un jeu. >-, devenus un timbre populaire; mais il y a un morceau dont l'expression intense est obtenue par l'emploi d'une harmonie que les musiciens surtout admirent avec raison : c'est le eantabile de Gérard au moment où il se prépare à frapper Lusignan : v( Seul espoir de ma triste vie ». Halévy a rencontré là, par l'effet de la vérité même de son inspiration, la forme des plus anciens airs d'opéras, dans lesquels le discours musical était scrupuleusement
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;i|i|)ro]ii"i('' aux |iai()les. (le cliaiil csl syllalii(|iio; ('\(''(iil('' dans un inoiivcniciil li'iit, il no |>ci'(l riou ilc son cxprossioii of de son iiilérèl. Clia(|iio noie, <liaqne accord l'ait ressortir l'acccnl nation du texte. I^e duo du cinquième acte : " Quand le devoir sacré qui près du mi in appelle, » est une des plus belles pages du répertoire dramatique moderne. Du])rez, Baroilliel, Massol, Mme Stoltz formaient un ensemble excellent.
L'opéra de Charles VI (1845) méritait et mérite encore un sort heureux. Le livret de Casimir et (iermain Delavigne est rempli de beaux vers; les situations sont émouvantes; la musique d'Halévy est i)artout à la hauteur des situations et des sentiments. Elle offre la combinaison la plus habile et la mieux réussie d'une mélodie franche et facile à comprendre, avec nue harmonie riche et distinguée. C'est un opéra national s'il en fut, où l'on voit nos aïeux repousser le joug de l'é-lranger. Mais on était alors désireux de complaire aux Anglais, et. par ordre, Charles VI fut retiré de la scène après cent représentations successives. Nos voisins n'ont jamais poussé la courloisie à notre égard jusqu'à suppi'imer la manifestation des faits glorieux de leur histoire nationale. De loin en loin, on a donné cet ouvrage en ])rovince; à Paris, le pati'iotisme s'est maintenu jiudibond. Les [lages principales de cet mivrage sont : le chant national << La France a l'horreur du servage >>; la phrase si distinguée d'Odette >< Respect à ce roi qui succombe »; la scène de la folie, ■< C'est (jrand' pitié que ce roi, que leur père »; les couplets d'Odette " Ah! qu'un ciel sans nuage »; ceux de Charles VI '< Avec ta douce chansonnette ■>•, la ballade « Chaque soir Jeanne •swr la plage »; le duo des cartes et les couplets de la Sentinelle, qui valaient chaque soir une ovation au ténor Poultier. Le rôle de Charles M a été un des meilleurs du baryton Baroilhet.
Un donna la même année un opéra de Donizelli, Don Sehaslieit, roi de Portugal. Cette partition, remplie de mélodies charmantes, d'inspirations chaudes et vraies, a succombé à cause du livret de Scribe, aussi lugubre qu'invraisemblable. Aucune musique, si belle qu'elle fût, ne pouvait triompher alors du spectacle de la pompe funèbre d'un enterrement royal, offert aux abonnés de l'Opéra. Pour ap|irécier quel a dû être le déplaisir du musicien, il suffit de rappeler ici (pielques-uns des morceaux qui ont survécu à ce poème léthargique : la romance chantée par Duprez «f Seul sur la terre ■■; la cavatine « 0 Lisbonne, orna patriel >i; la barcarollc '< Pêcheur de la rive » ; le duo pathétique du roi et de Camoéns « C'est u)i sohlat (j'ui revient de la guerre n. J'ajouterai que la musique de la scène de linquisition serait jugée aussi belle, comme ensemble, que les finales de Lucie et de Poliulo, si elle exprimai! une situation plus acceptable.
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Il a fallu quo Ponizi'tti alloiulil li'ois ans avant d'dbtonii' sa revanclie à l'Opéra avec Lucie de Lammermour, dont le livret ilalicn de Cammarano a été traduit, assez mal, par A. Royer et Gustave Waëz (1846). Écrit à Naples en 1855, il obtint le plus grand succès. Que de ténors, que de sopraui, que de barytons célèbres se sont fait applaudir dans les rôles d'Edgard, de Lucie, d'Asthon! Duprez, Rubini. Moriani, Fraschini, Roger, Nicolini; Mmes Persiani, Casiellan, Nau, de la Grange, Caroline Duprez, Senibrick, Frezzolini, Patti, Albani ; enfin Tamburini, Ronconi, Codogni. La partition a une originalité soutenue d'un bouta l'autre. Une teinte de mélancolie répandue sur toutes les parties de l'ouvrage lui donne un caractère d'unité bien rare. Tout serait à citer. Les fragments les plus admirés sont : la scène de la fontaine, où Lucie, heureuse alors et s'abandonnanl à son rêve d'amour, écoute le bi'uissementdes eaux de la source, ingénieusement rendu par un grand prélude de harpe, et chante son air délicieux, auquel, depuis quelques années, des virtuoses se donnent la fort irrévérencieuse licence de substituer les plus plates inventions de quelque professeur de points d'orgue; le duo célèbre d'Edgard et de Lucie, le magnifique sextuor, dont la coupe et le rythme ont servi de type à beaucoup de finales. Toutefois Uonizetti a obtenu l'effet sans recourir aux mesures k neuf croches ou à douze ci'oches. Il a écrit cette page immortelle dans la mesure à trois-quatre, c'est-à-dire h trois noires avec des sizains à l'orchestre et des triolets aux parties vocales. Le trouble causé par le retour inattendu d'Edgard est exprimé avec un art achevé et un profond sentiment. Le désespoir de Lucie, l'indignation d'Edgard, la fureur d'Asthon, la surprise d'Arthur, l'effroi de Raimond, frappent simultanément le spectateur et préparent l'effet foudroyant de Tanathème. Jamais non plus une scène de folie, telle qu'elle est possible au théâtre, n'a été présentée d'une façon plus idéale : Lucie tour à tour charme, épouvante, afflige, intéresse, et la langue musicale n'est jamais altérée; elle ne subit aucun de ces chocs, de ces oublis des lois de l'oreille que les sectateurs de la nouvelle école pratiquent dans ces occasions.
La scène des tombeaux est pathétique, et comme tout cela est sobre, sans exagération grimaçante ! L'intervention du chœur n'est pas ici banale et poncive. C'est le chœur qui apprend à Edgard la mort de Lucie sur des accords tristes et harmonieux sans développements. C'est grand, vraiment tragique et a comme un parfum d'antiquité. On songe à VOrcslie du vieil Eschyle, malgré la distance des âges et la différence des moyens. L'ouvrage se termine par une cavatine comme on ne craignait pas encore d'en introduire dans un opéra en Italie. Nos musiciens de Vécole de l'acenir
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liaiissciil les (''[latilos nu seul ikuii de lldiiizclli. Ac Iciii' en (l('|ilaisc, j'osliiiic (|uc (les cavatinos comme celle que chante E(i<;ai'(l soiil une des plus liaules inspiialious du ^énie; car, à ce moment suprême d'angoisses et de décliiremeiit, il fallait trouver un cliani (pii rappelât la j^raeieuse imao-c de son amante expirée en ex|)rimant ses plaintes et son désespoir. Ce chant, l'àrae de poète et d'artiste de Donizetli l'a tronvé : <- 0 hell' (ilnia //(Hff/y(o7-fl/r( » esl une canfilène délicieuse el déchirante à la fois, (lui, lonle
régulière qu'elle est dans sa forme rylhmique, n'en est pas moins entrecoupée de sanglots et d'une expression saisissante.
L'mfortuné compositeur ne survécut que deux ans au grand succès que son o|)éra de Lucie venait d'obtenir sur notre scène française. Il n'y a pas un seul de ses nombreux oiiéras qui ne contienne des morceaux hrillanis. Aucun compositeur n'a mieux écrit que lui pour le registre de la voix de baryton. Les émotions qu'il a du ressentir souvent en corn-
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jiosaul (les iiirs .iiissi cx^i'cssils oui dû coiilrihiici', jiliis (|iic Idulc mmIic cause, à abréger sa vie.
l/arl italien repaniL encore à l'Opéra en celte même année 1840, sous une l'orme un peu panachée, il est vrai, mais malgré tout tort liriilaute. -le me liàte de dire que Rossini était alors retiré à Bologne et (pi'il ne s'est pas donné la peine d'assisti'r au résultat de l'ajustage de ses membres disjiersés : Diajcda incmhra sparsere pi'r tujros. Les écarteleurs étaient au nombre de (juati'e : Aljilionse Roycîi', (iustave Waëz, iNiedermeyer et Mme Stoltz. Walter Scott et Uossini lurent rendus complices du pastiche de Uobevt Bruce, opéra en trois actes, représenté à l'Opéra le 50 décembre 1840. Comment se l'ait-il que chaque morceau, entendu séparément, soit jugé admirable, et que l'ouvrage n'ait pu intéresser et qu'il soit tombé pour n'être jamais relevé? Parce qu'il n'appartient qu'au compositeur seul de puiser dans son propre répertoire des morceaux qu'il juge utile pour sa gloire de remettre en lumière; parce qu'il les adapte à leur nouvelle destination en les modiliant toujours. Transporter une scène des bords de l'Adriatique sur ceux de la Clyde, l'aire chanter à l'Ecossaise Marie Douglas les eantilènes écrites pour Zelmira la Lesbienne, l'héro'ine de l'amour lilial, c'était là une besogne qui aurait exigé la participation directe du musicien. Ce n'est pas que la chose ne l'ùt possible. J'ai montré plus haut que, malgré la théorie qu'on lui attribue, Gliick avait opéré de iu)nibreuses transformations semblables. Le seul avantage qui soit résulté du pastiche de Robot Bruce, c'est la conservation d'aii's l'ort beaux et dignes d'être maintenus dans le répeiloire français.
La musique de cet oj)éi'a a été tirée de quatre ouvrages de Uossini : Zelmira, la Donna del Lago, Torwaldo e Dorliska, Bianca et Faliero. L'air " Eli quoi I chez vous la crainte », chanté par Douglas, a été extrait de Zelmira; la barcarolle de Marie, « Calme el pensive plage, » est la mélodie pleine de Iraîcheui' « U matlutini albori » de la Donna del Layo, dont l'air « OA/ quante lagrime >' est devenu également celui de « 0 saint amour I première jlammel ». La romance ^^ Ânyes sur moi penchés » est suave et distinguée ; l'harmonie en est pénétrante. Cet ouvrage, qu'on a traité avec un dédain alfecté (hins lequel entrait plus de pédantisme que d'amour de l'art, avait été monté avec luxe. On a admiré la scène des bardes revêtus de robes blanches et tenant en main la harpe d'or. Baroilhet, Ancoiii, Bettini, l'aulin chaulèrent les rôles de Robert Bruce, de Douglas, d'Arthur et d'Edouard. Mme Sloltz échoua complètement dans le rôle de Marie; le style italien lui était trop étranger ; Mlle Nau. qui n'avait qu'un rôle secondaire, l'auiait lait valoir beaucoup mieux.
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FjiiiIc (le succi's olilciiiis |iai' îles (•(iiii[>iisi(('iir-- iiiiliniiiiiix. r.i(liiiliiislt;itioii tic l'Opéni (Ml clnil. ivdiiilc ;i l'aire Iriiduirc des ouvrafjes de maîtres ('•Ira libers. On ne pouvait se |daiiidre d'elle alors, eai-, en eotte année 184<), sept oinraut's lurenl nionl(''s et joués : Lucie; Mohc ira Siiid'i. de Félicien ]);\\\(\ ; Dfirid, opéi'a en trois actes, de M. Mermet; l'Ame en peine, de r.Mlemand de Kiotnw; deux ballets : Paqiiita, de M. Deldevez, et Ueltij. de M. Amiiroise Thomas; enfin Robert Bruce.
Le pastiche de ce dernier opéra fut suivi d'une transcrij)lion pour la scène française de I Lo)iih)inli tilhi jirima Crociatn, de Verdi (1847).
Peu à peu les effets de i-ythnie et le style passionné s'acclinialaienl chez nous. Les phrases courtes et d'ujie expression intense du compositeur lombard ont détourné l'alteiilion des scènes développées et des morceaux de Ionique haleine. Jénmileni est d'ailleurs un bel onvra^e, et Verdi l'a enrichi d'nne grande scène admirablement chantée par Dupi'ez. Le sextuor du premier acte et le trio final offrent des effets puissants. Alizard, dont la voix avait un timbre suave et profond, a fait applaudir un air de basse, et Mme Van (ielder chantait agréablernenl la polonaise d'Hélène. La romance délicieuse de ténor est devenue populaire; elle rappelle la phrase initiale de l'air célèbre Aa Norme : •' Casta dira <.
L'année 1S4S fut désastreuse pour les théâtres. Le ciianl de lu Maraeillaise et celui des Girondins semblaient ètiv préférés à tous les autres. Ce n'était pas la musique rêveuse de VEden de Félicien David, entendue le 25 août, et encore moins un opéra de (]lapisson, qui auraient pu leur faire concurrence. Jeanne la Folle fut représentée le (\ novembre ; Mlle Masson et le ténor Gueymard y firent leurs débuts.
Le Prophète fut représenté à rO])('ra (théâtre de la Nation) le 1 (j avril 1 849. La partition est en soi aussi forte de conception, aussi parfaite dans sa forme que celle de Robert et des Huguenots. C'est au livret sombre et peu varié de Scribe qu'il ftiut attribuer l'infériorité apparente de cette partition de Meyerbeer. [ci le fanatisme religieux n'a pas, comme dans les Huguenots, l'excuse de la sincérité. Rien ne ressemble moins au caractère de Marcel, « diamant brut incrusté dans du fer », que celui de ces trois vulgaires anabaptistes, et même de cet odieux propbèle, l'un des plus tristes héros d'opéra qu'on ait vus sur la scène. Ce prétendu fanatisme religieux, sensuel et brutal qui pousse Jean de Leyde à renier sa mère n'était pas de nature à inspirer un grand artiste, et il a fallu un prodigieux talent pour triompher de ce mauvais poème, qui semblait correspondre aux passions remuées alors dans les foules, à la suite de la crise sociale des fatales journées de Juin. La scène des
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|»al,im'urs sur un lac jilacô, un Irvcr do soleil dans la hiiinic, une vue splcudido de l'inlérieur do la calhédralc de Munster, uni |iuissammenleontril)ué à un succès que tout l'effort du génie de Meyerbo(U' n'aïuail pas suffi à oblenir.
Roger, (jui venait dequitter, niallieurensenienl pour lui, l'Opéia-Comique, où il aurait l'ourni une longue et fort agréahie carrii^'re, a créé le rôle de Jean avec beaucoup d'inlelligence, mais aussi avec des efforts ijui ont amené la perle prématurée de sa voix. Mme Pauline Viardot a fait applaudir, dans le rôle de Fidès, son chant large et dramatique.
La partition, une des plus longues du répertoire, abonde en morceaux excellents, depuis le chœur pastoral qui sert d'introduction, « La brise est muette, « jusqu'aux couplets de la mendiante dans le quatrième acte, et au joli trio du cinquième. Les airs de ballet offrent des rythmes neufs et piquants. Les idées mélodiques s'y succèdent sans interrujition, avec des arrangements harmoniques et une variété dans l'instrumentation que les musiciens de profession ne se lassent pas d'admirer.
Comme dans tous les ouvrages du maître, il y avait abondance excessive et redondance. De nombreuses coupures étaient nécessaires. Le public, fatigué de ne s'être intéressé pendant cinq actes qu'à une pauvre vieille mendiante, n'a pu supporter une longue bacchanale dans laquelle Meyerbeer avait déployé les richesses de son génie inventif. On l'a supprimée. Le tailleur Jean de Leyde, dont Scribe a fait un cabaretier, s'enferme avec ses femmes et ses compagnons de débauche, et se donne la satisfaction d'imiter Sardanapale.
Le morceau capital de la partition est le linale du quatrième acte, dans lequel Meyerbeer a déployé une habileté et montré une science profonde dans la disposition des voix et dans l'usage qu'il a fait du thème très simple chanté par les enfants : •< Le voilà, le roi prophète «. Entendu en ré, répété en fa, repris en ré, chanté d'abord par les voix de femmes, ensuite par des voix d'hommes, recevant une harmonie nouvelle des accords de l'orgue, il amène un crescendo des masses chorales et de l'orchestre d'un effet magnifique, qui serait plus saisissant encore s'il était associé à une action vraiment grande.
Les formes gracieuses de la musique d'Âuber ne pouvaient lutter avantageusement avec les sonorités puissantes de l'orchestration de Meyerbeer; aussi son opéra de l'Enfant prodiijue, représenté l'année suivante, réussit peu, malgré de beaux fragments, tels que la scène de l'épreuve au troisième acte, si bien interprétée par Roger, l'air final de la reconnaissance, « Mon fils, c'est toi, » si pathétique, et le charmant solo de hautbois joué pendant le passage de la caravane. Un jour viendra, certainement, où l'on
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l'iMii ciiIcikIi'i' (les iiiiPi'ccaux cxlrails des ()|i(''i';is irAulicr, iiii|p|i(''s ;nii(iiii'd'hiii, cl l'on s'étoiiiii'i'a à bon droil de co (|ii{' des iiu-lodics aussi l'xjtrcssives que coloires aiciil ('■(('■ iiK'coiiiiiics des coiilciiiporaiiis. Si l'on pouvait comparer la j)arliliou de l'Eiifunl pruil'Kjae d'Auhcr, juiicc nicdiocic, avec colle d'// Flf/lio piodiijo de l'uncliiclli, icpiéscnlé sur les lliéàlres d'Ilalie treille ans plus tard, alors (|ue l'ail l\ri(iue s'esl compliqué de tant de ressources nouvelles cl d'efi'els do sonorilé. la | romièro serait regai'dée comme un ouvrane bien supérieur. Auber mérile moins d'éloges pour avoir donné, en 1851, Zcrilni-, im la Curbfillc (CnrdiKji's. I, 'intrigue était légère et ne convenait pas au cadre d'une grande scène. Mlle Alboni créa le rôle de Zerline et lit valoir l'air « 0 Pulcimrl ô Sicile I » ainsi (|ue la cauzonetla « Achetez mes belles oranges ><.
C'est en celte même année que M. Gounod commença sérieusement sa carrière de compositeur dramatique, qui devait être si brillante. Elève de Lesueur et d'IIalévy, nourri de fortes éludes musicales el animé pour l'art d'une passion presque mystique, il eut la bonne lorlune d'entrer dans la lice entouré des sympatbies les |tlus clialeureuses. C'est, dil-on, Mme Pauline Yiardot qui lui inspira le sujet de Saplio, dont M. Emile Augier lira un livret d'opéra. La célèbre canlati'ice clianla le rôle de l'amante de l'ingrat Phaon. Quoique cet opéra ait eu peu de succès, on y remarqua des tendances élevées, un beau finale au premier acte el la clianson pittoresque du pâtre « Broutez le thym ». Remanié par son auteur el augmenté de plusieurs morceaux, il a été repris récemment avec Mme Krauss pour interprète.
Je glisse rapidement sur ro[)éra du Juif errant, donné en 1(S5'J. du ne conçoit pas que trois liomines d'esprit comme Scribe, Sainl-Georges el llalévy se soient associés pour produire une rapsodie aussi ridicule. L'ouvrage tomba lourdement, el ce|iendaiil pas de très liaul.
Depuis le Prophète, qui n'excita jamais d'autre sentiment que celui d'une froide admiration |)our l'admirable talent du maître, aucun des opéras n'avait réussi. On crut qu'un ouvrage de Verdi conjurerait le mauvais œil : on se trompa. Celui de Louise Miller, quoique représenté à Naples avec succès quatre ans au|)aravaiit. ne put se soutenir malgré la voix admirable de Mme Bosio. La Fronde (1855) de Niedermeyer, le Maître Chanteur (1853) de Limnander, œuvres de musiciens de grand mérite, Hi-thhj de Donizetti, passèrent sans laisser de traces. La Nonne sanglante de M. Gounod (1854) ne justifia qu'imparfaitement encore les espérances que Sapho avait fait concevoir ; mais on s'accorda à remarquer que l'auteur avait calqué en quelque sorte sa musique sur les situations du livret. Or
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celui-ci, tiré du ioiiuim do Lowis, le Moine, est sombre, faiitasliquc, sinistre. M. noiiuod w (Idimé à ses idées musicales la couleur du suj((t. il a imaginé un elTel nou\eau, oriiiinal, donl il ne l'audrail |ias abuseï' : c'est celui de l'aire entendre une synij)lioni(^ descriptive pendant laquelle le spectateur ne voit sur la scène que ruines et désolation, pendant que, dans la coulisse, des choristes font entendre, à bouches fermées, des accords bizarres. Verdi a imité ainsi le bruit du vent pendant la tempête, au dernier acte de ï\i(joleUo; Auber a employé le même procédé plus agréablement dans Haydéc et dans la jolie ballade des Djinns. On en a beaucoup abusé dans les chœurs orphéoniques. Il faut que ces effets soient motivés et Iraités avec goût. Mlle Wertheimber, douée d'une voix de contralto d'un timbre mordant, s'est distinguée dans le rôle de la Nonne sanglante. Si M. Gounod a obtenu de grands succès avec des livrets tirés des chefs-d'œuvre, avec Roméo et Juliette, Faust, Mireille, si ces succès ont été encore fort estimables lorsqu'il a traité une comédie de Molière, le Médecin malgré lui, un conte de Boccace, la Colombe, un épisode d'Ovide popularisé par La Fontaine, PInlémon et Baucis, il en a été autrement avec des livrets de provenance moins autorisée, tels que la Nonne sanglante, la Reine de Saba, le Tribut de Zamora. Si le roman de Cinq-Mars d'Alfred, de Vigny et la tragédie de Polycucte avaient mieux inspiré les librettistes, nul doute que M. Gounod n'eût remporté encore un succès. A quelle cause attribuer cette inégalité dans des résultats découlant de la même source? Cela tient à ce que M. Gounod, doué d'une intelligence très compréhensive et d'une grande sensibilité, s'identifie absolument, exclusivement avec les intentions du poème, en souligne même les expressions littéraires, et sacrifie quelquefois à cette préoccupation l'idée musicale. C'est ainsi qu'on pourrait dire, sans exagération toutefois, des opéras de M. Gounod : Tant vaut le poème, tant vaut la partition.
Verdi au contraire semble se soucier de la forme littéraire et du sens concret de ses livrets comme d'une pomme. Plusieurs sont restés presque incompréhensibles, d'autres sont obscurs; celui de Giovanna d'Arco offense outrageusement l'histoire ; celui de la Forza del destina est d'une invraisemblance absolue. Le compositeur n'a en vue que l'effet d'une situation forte, exagérée, qui agisse sur le système nerveux des auditeurs, provoque des émotions violentes en s'adressant aux sens ; de là l'emploi de rythmes persistants et d'intervalles éloignés, d'intonations précipitées où les élans de la passion se manifestent [)ar des cris, ou tout au moins par des notes vibrantes avec toute l'intensité possible.
Ce qui avait eu lieu à l'égard de Donizetti après le triomphe de sa Lucia
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aux Italiens, se rt'iiouvcl.i cii riioriticiir ilc Verdi. Son nom était dans toutes les bouches depuis qu'on avail ciitcndii le TroritUtrc. On lui demanda de composer un opéra exclusivement pour la scène franc^aise. Il écrivit la partition des Vêpres niciliennex, opéra cpii Cul représenté en 1855. Dans une situation analogue, Spontini nous avait donné la Vestale, Rossini Guillaume Tell, Donizeiti la Farorllr. Le génie de Verdi ne put probablement pas s'assouplir aux exigences de notre goût français comme l'avaient fait ces maîtres, et avant eux (llûck lui-même. Quoique Verdi eût donné plus d'ampleur à son style et à sa déclamation, malgré une instrumentation plus intéressante et plus soignée que dans les opéras précédents, les Vêpres siciliennes ne purent s'acclimater à l'Opéra.
I,a musique du Trovatore était devenue populaire, et la traduction de cet ouvrage fut donnée à l'Opéra en 1857, le 12 janvier, dans les circonstances les plus favorables. 11 apparut au milieu d'une sorte de crépuscule qui enveloppait l'opéra depuis 1846, époque de la représentation de Lucie de Lammermoor.
La magistrale et lugubre partition du Prophète n'avait pas suffl à dissiper l'engourdissement lyrique. Les mélodies neuves, originales, nerveuses, les formes rythmiques persistantes, l'accent dramatique passionné plurent à un public avide de nouveauté; cependant les amateurs d'un goût exercé jugèrent que le Trouvère n'avait pas l'ampleur de style et la richesse d'harmonie qui conviennent aux proportions du cadre de la scène et de la salle de l'Opéra, à l'exception de plusieurs morceaux, tels que l'air du comte de Luna, « // balen del suo sorriso, » dans lequel la force n'exclut pas la grâce, le finale du second acte, et surtout la scène célèbre du Miserei'e au quatrième, qui est émouvante. Les phrases isolément ne sont ni neuves ni distinguées, mais l'ensemble produit une sorte d'ébranlement nerveux qu'on doit moins attribuera l'inspiration musicale qu'tà une entente fort habile des procédés dramatiques. Les phrases entrecoupées et haletantes de Leonora peuvent être regardées comme appartenant au style propre de Verdi, une trouvaille musicale. Ce sont des appoggiatures entrecoupées de silences de courte durée, exprimant les fortes émotions qui font battre le cœur. Verdi a employé ce procédé dans la plupart de ses rôles de femme.
Le duo de la prison, « Ai nostri monti rilorneremo, » entendu en italien, est plein de charme ; la mélodie en est touchante ; à l'Opéra français il perd beaucoup de sa valeur.
A l'exception de Don Carlos et A'Aida, les opéras de Verdi traduits appartiennent au répertoire d'un théâtre lyrique français tel que celui où plusieurs ont été représentés. Il est loin de ma pensée de chercher à rabaisser
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lies œuvres do coltc valour. io dis cela au iioinl de vue de riiarmoiiio des proportions, et non poni' rontcster le f;éniede Verdi, (jiii à mon avis est an premier rang' dans la l'aniille des composilcurs nidileriies vraiment inspirés; je rangerais dans la même eatégorie des ouvrages (pii perdent de leur effet sur la grande scène de l'Opéra, des chefs-d'œuvre comme Doti Juan et les Noces de Figaro, cl des ouvrages agréables comme le Pkiltre et le Chenal de bronze. Ce dernier opéra avait réussi à l'Opéra- Comique en 1(S55. Le sujet se prêtait aux décorations et aux machines. On l'a transporté à l'Opéra en 1857. La musique vive et spirituelle d'Âuber m'a produit l'ellet d'un solo de cornet à pistons dans une église : Non erat hic tocas, et cej)endanl les modulations de l'orchestre pendant le sommeil du mandarin sont aussi suaves que celles qu'a imaginées Félicien David dans son charmant opéracomique de Lalla-Roukh.
Ilalévy rentre dans la lice avec la Magicienne en 1858, et, malgré d'admirables fragments, tels que la ballade de Blanche, le chomr des Ondines, la scène dans laquelle les chants sacrés contrastent avec les accents infernaux, cet ouvrage n'a pas été repris. Le personnage de Mélusine était une création ingrate, que le talent de Mme Borghi-Mamo n'a pu faire accepter. Nous voici, l'année suivante, en présence d'Herculanum. Félicien David est descendu de son chameau, pour me servir de l'expression malicieuse d'Auber. Il avait à traiter pour la première fois des morceaux développés, à donner à l'expression dramatique la prédominance sur le geni-e descriptif. Je n'hésite pas à dire qu'il a fourni la preuve de la souplesse de son génie et qu'il aurait réussi pleinement si Méry et Hadot lui avaient fourni un livret plus original, autre chose enfin que des situations calquées sur celles de Robert le Diable, de Poliuto, des Huguenots. Malgré des comparaisons écrasantes, on a admiré le beau duo de Nicanor et de Lilia, un credo, l'air de l'extase chanté par Hélios (Roger), une délicieuse romance, « Dans une retraite profonde, » mélodie toute virginale gracieusement accompagnée par le cor anglais. On a aussi remarqué, dans le ballet, le pas des Grâces et des Muses ainsi que la Bacchanale, à laquelle la répétition persistante du mot Évoé donne le caractère étrange et tourbillonnant qui convient à cette sorte de divertissement. Le rôle de Lilia a été très bien chanté par Mme Gueymard.
L'opéra de Pierre de Médicis du prince Poniatowski, donné en 1859, bien écrit pour les voix, n'était pas dépourvu de mérite.
Pendant dix ans, depuis le Prophète, aucun ouvrage n'ayant obtenu un succès décidé, Richard Wagner avait toutes les chances de l'emporter sur ses prédécesseurs si son Tarnihatiser avait révélé quelqu'une de ces beautés
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supérieures qui s'imposent ;': radiniiMlioii. Il \ avait quinze ans que cet tpuvra"^e avait été re|ircsenlé h Drcxic. I.cs (■ciiis du prétcmlu réformateur (If Tart musical (lramati(iiir, plu> rncun' ipii' -c- (iiivics. lui avaient donné (le la célébrité.
Rienzi, son preniii'i' opéra (li^i'-*), le \(ime(n( pintônn'. au If Ihilhinilina volant (Der fliegeiidc llidlamler) (1845), le Tannlinuscr enlln ( I Sià), rc])i'ésentés à Dresde, valurent au compositeur les sympathies de jeunes Allemands enthousiastes qui se groupèrent et formèrent une école ou pluti)t une secte s'attrihuant la mission de critiquer, de dénigrer, de détrôner la plupart des maîtres français, italiens et même allemands en possession de la faveur publique. Je ne m'attarderai pas à examiner en détail des doctrines qui ont eu pour effet lamentable de saper les fondements de l'art musical sous prétexte de le régénérer. J'indiquerai seulement les lignes principales de cette étrange esthétique : Jm musique est esclave du poème et n'a iVexistence qu autant qu'elle lui est subordonnée. La conséquence est la proscription de la mélodie absolue, ainsi que l'appellent Richard ^^agner et ses partisans. Toute mélodie dont l'objet est de faire plaisir à l'oreille doit être rejetée, évitée comme une lépreuse.
Quant au poème, il ne doit offrir que des mythes, des légendes où les actes humains perdent leur forme conventionnelle. Le poète ne doit pas s'arrêter à l'explication des incidents extéiieurs, mais il doit s'attacher à développer les motifs intérieurs de l'action. Celte doctrine est virtuellement la négation de l'art en général et de la poésie en particulier. En effet, le mvthe n'est qu'une forme exceptionnelle et imaginaire du drame humain qui donne lieu aux conceptions les plus variées et les plus satisfaisantes pour l'âme, l'esprit, le cœur et les sens. La légende transportée hors du pavs où elle s'est formée, cesse parfois d'offrir un sens intelligible. Vœuvre d'art véritable, ayant pour points de départ la conception et l'inspiration, pour moyens d'expansion la science et l'habileté technique, ne peut qu'être entravée par cette logomachie d'illuminés, obscurcie par celle psychologie bâtarde, et énervée par ces subtilités métaphysiques.
Revenons au Tannhauser. La pensée de la légende était morale; Richard Wagner, qui est l'auteur des livrets de ses opéras, en a fait autre chose. Plusieurs scènes sont de fort mauvais goût et le dénouement est honteux. Le Tannhauser n'a eu que trois représentations. Sa chute a été plus bruyante que la fanfare germanique. L'auteur en a conçu un ressentiment profond, qui s'est manifesté pendant toute sa carrière par des diatribes contre nos plus glorieux compositeurs et contre la France, surtout à l'époque de la guerre. Personne ne songe à contester à Richard Wagner
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sa siMoiu-e imisicalc, l'Iialiilotô de son iiisli'nmentalion. Los rares fragmonls iiilércssanls qiio (•(nilicnt son œuvro considôralilc ont été appréciés sans parti pris. (Test ainsi i|iit', pour tic parler que du Ttinnliaiisrr, les advcisaires de ses docti'ines, ceux cpii reiïisent de voir en lui un compositeur de génie, un émule de Weber, de Heellioven, s'accordent à louer l'onvcilure, la marche des pèlerins, la romance de l'étoile. Le T(in)ihomer a eu pour interprètes le ténor allemand }{iemann, Morelli, Cazeaux, Coulon, Mmes Tedesco et Marie Sass.
Les idées qui assombrissent la seconde moilii' du dix-neuvième siècle ont déteint sur les œuvres poétiques, musicales et jusque sur les livrets d'opéras. On n'a qu'à se rappeler les anabaptistes du Prophète, le Juif errant, la No7me sanglante, la Magicienne, Herculanum, dont la première donnée comme le premier titre était la Fin du monde; la Reine de Saba, opéra de M. Gounod, dans lequel on a vu cette majestueuse souveraine des saintes Écritures mépriser l'amour de Salomon, conspirer sa perte avec l'artisan Adoniram dont elle h'it son amant et avec lequel elle s'enfuit. On voit que l'avènement des nouvelles couches était tléjà envisagé en 1862 comme digne d'être exalté avec lyrisme. A part de nobles et méritantes exceptions, les sujets sont devenus de plus en plus bizarres, éloignés du sentiment de la nature, de la vérité des caractères historiques, dénués d'idéal et de charme, jusqu'à ce qu'enfin on en soit arrivé à porter à l'Evangile, dans le livret de VHérodiade de M. Massenet, un défi audacieux et d'une insupportable insolence, puisqu'on y représente l'austère saint Jean- Baptiste amoureux! Et amoureux de qui ? De la danseuse Salomé! Et mis à mort par Ilérode qui se venge ainsi d'un rival — ! Au lieu de nous ramener aux carrières, comme le demandaient les Athéniens captifs en Sicile, qu'on nous rende la mythologie. Elle est plus charmante et moins dangereuse que ces pièces malsaines et ces parodies des grandes pages de l'histoire de l'humanité. Je n'hésite pas à déclarer que rien n'est plus contraire à l'essor du génie musical, à la liberté de l'inspiration, à l'expansion des sentiments variés de l'artiste, que la violence des instincts sensuels, que le carbonarisme et les idées plus ou moins philosophiques transportés au théâtre, que l'altération systématique du caractère spécial des figures historiques. Par quoi nous ont-elles frappés? Par les qualités élevées qui les ont distinguées du vulgaire, ou bien par leurs fautes et leurs crimes rendant plus éclatantes les vertus d'héroïsme, de dévouement, de tendresse des personnages qui leur sont opposés dans le drame. Pour en finir avec le livret à'Hérodiade qu'un compositeur de talent comme
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M. Massciicl anrail |iii laisï^cr liallcr par un aiilrc, il me scinhic (pril ii') avait rien à cliaiiger an ircil évaiigi'licjiio jioiir pi'odiiirc une (ruvic dianialiqui' puissante et complète. L'ambitionse Ilérodiade, le nii lléiddc voluptueux et faible, la jeune Salomé, instrument inconscient des intrigues d'une eonr ilissohie. l'oui'nissant pai' son rôle de danseuse le prélexlt! d'un Itallcl, inlermèilc (Uiliiiairc dans la plnjiart des opéras, enlin saint Jeanlîajitisle, le sévère réloinialeur, le défenseur du droit et de la justice, riioninie îles temps nouveaux : tous ces rôles se dessinaient avec force, il fallait les conserver tels, ou, mieux encore, traiter ce grand sujet dans la forme de l'oratorio.
La Reine de Sabu fut donnée en 18()2. Il n'en est resté qu'un air clianlé par Mme (jueymard et un joli chœur dialogué des Juives et des Sabéennes.
Le sujet de Roland à Roncecaiix (1864), traité par M. Mermet, était superbe, et plusieurs morceaux ont éli' bien accueillis. Il n'a obtenu toutefois qu'un succès d'estime.
A la longue pénurie décennale (jue j'ai signalée succèdent trois opéras de valeur inégale assurément, mais remarquables néanmoins : rAfricaiiw de Meycrbeer, Don Carlos de Verdi, et Hamlel de M. Ambroise Thomas.
Meyerbeer était mort le 2 mai 1864, au moment oi!i la coi»ie de la partition de l'Africaine venait d'être achevée sous ses yeux dans la maison qu'il habitait rue Montaigne. Le maître suivait le précepte de Boileau : \iiigt fois sur le métier il remettait son ouvrage. Il le polissait et le repolissait, n'abandonnant rien au hasard et ne jouant la partie qu'après s'être assuré qu'il avait dans ses mains le plus grand nombre d'atouts possible. Ce fut en 1840 que le livret de l'Africaine lui fut conlîé en même temps que celui du Prophète. Il travailla pendant six ans aux deux ouvrages simultanément. Le Prophète eut la priorité. Scribe fut invité à retoucher le livret de l'Africaine. Les corrections ne l'améliorèrent pas. Quel triste héros d'opéra que ce Vasco de Gama qui jure à Sélika un amour éternel, et à la hn du même acte la cède comme esclave à une autre femme! Le titre même de l'opéra est faux, puisque le navigateur déclare aux membres du conseil que Sélika n'est pas Ali'icaiiu^ :
Deux esclaves, qui sont d'une race inconnue. Sur le marché des noirs avaient trappe ma vue
En Afrique; ils sont là.
De peuples ignorés ils jiroiiveiit l'existence. Sous le soleil d'Afrique ils n'ont pas pris naissance Ni dans ce nouveau monde aux Espagnols soumis Vovcz-les.
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On n'en finirail pas s'il l'allail iclcvci' les pensées rldienles émises par cliaqne personnage, cette seèiie enlic antres on la sauvagesse Sélika démontre an navigatenr portugais, snr nne carte de géographie accrochée dans la prison, qu'il n'est qu'un ignorant, qu'il doit snivre lelle route pour arrivera une grande île. Quittons ce marécage littéraiie (|ni se dérobe sous mis pas, pour aborder la partition, ici nous sommes sur la terre ferme. Mejerbeer a sn allier dans un ensemble merveilleux les deux forces de l'art : le rythme et la mélodie harmonieuse.
Sous la plume exercée de l'infatigable maître, les idées se présentent avec une clarté parfaite et une pureté de formes supérieures. Sous ce rapport, entre les Huguenots et l'Africaine il existe la même relation qu'entre le Don Juan de Mozart et sa FlàU- enchantée. Dans les premiers ouvrages, |>lus de force dramatique, pins de souffle inspiré; dans ceux de la dernière heure, un exercice plus magistral dans l'art d'écrire, une expression immédiate et limpide de la pensée, la perfection de la forme en un mot. Les preuves de cette thèse m'entraîneraient li'(qi loin. L'étude comparJ'e des partitions en démontrera l'exactitude. Le docte Fétis, ami de Meverbeer, fut chargé de diriger les répétitions. 11 s'en acquitta avec zèle et succès. Le grand finale du ])remier acte, qui renferme cinq scènes développées, est d'un effet puissant, qui peut être comparé à celui de la bénédiction des poignards dans les Huguenots. L'air du summeil, « Sur mes genoux, fils du soleil », l'aii' si l»ien chanté par Fanre, « Fille des rois », le septuor vocal sans accompagnement qui termine le second acte, effet nouveau et inouï au théâtre, la ballade « Âdamastor, roi des vagues profondes », la Marche indienne, l'air de Vasco, « Paradis sorti du sein de l'onde », sont des morceaux de la plus grande beauté. Le prélude de la grande scène du Mancenillier a électrisé la salle dans les premières représentations; la phrase est belle sans doute, mais l'effet en est du h une sensation d'une nature plutôt acoustique que musicale. C'est un unisson exécuté par le quatuor, les clarinettes et les bassons.
Don Carlos est le second opéra écrit par Yerdi pour la scène Irançaise. 11 fut représenté en 1867 ; on était alors très occupé de la grande Exposition universelle, si brillante, et les yeux étaient trop distraits pour que l'esprit fût attentif aux plaisirs délicats de l'oreille. Le livret de Don Carlos. emprunté au drame de Schiller, n'offrait aucune variété. Les impressions pénibles et la couleur sombre de la pièce contribuèrent à l'insuccès de cet opéra. Les musiciens seuls s'intéressèrent à cet ouvrage et prétendirent que l'auteur du Trovatore et de Rigoletto avait modihé son style. Je ne partage cette opinion qu'avec des réserves. Il s'était écoulé douze années
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(l('[>iiis la i('|nvsciitatiou îles Vêpres siciliennes, cl Wnli, doril, les rclaliniis avoc nos lliéàtros élaiciil coiislaïUos, avait ])ii s'iilcrililicr (la\aiila<;(! avec, iioli'c laii!i;iie el sa diclion l\ri(|iic. D'aillciiis les liaduclioiis du Trovalore vl de IVujolello ne nous oui donne ([n'iniiiarrailenieiit le Iravail du niailrc, fait, sur des paroles italiennes. Il était donc naturel que l'on remarquât un chaniiement dans la manière de pliiaser musicalement les récilatil's. L'oi'clieslralion a toujours [)ro|iressé dans les ouvraj^^es de Verdi depuis Stifellio jnsqn'à A'idn.
Il a tellement suivi l'évolution qui s'est opérée dans la sonorité des orchestres et dans le goût du public, qu'il a remanié l'instrumentation de ceux de ses anciens opéi'as qu'on a remis à la scène, tels que Simone Boccanef/rn par exemple. Voilà, je crois, tout ce qu'on peut dire au sujet du Don Carlos. Mais quant à avoir fait des concessions aux théories apocalyptiques des musiciens qui s'imaginent avoir l'ondé une nouvelle école, je n'en crois pas un mot.
La mélodie est chez lui trop nalurelle et trop abondante pour qu'il se range à une doctrine qui la sup[)rime ou qui lui enlève ses qualités franches et primesautières. Son harmonie devient de plus en plus forte parce que c'est un artiste consciencieux et ardent qui travaille toujours et grandit à chaque ouvrage. Il garde son style comme on garde sa peau, car c'est de lui qu'on peut dire : le style, c'est l'homme même. Il a donné une nouvelle version en quatre actes de sa partition sur un texte italien. Les morceaux qui produisent le plus d'effet sont la cavatine du marquis de Posa, la scène dans laquelle don Carlos embrasse la cause des députés flamands, l'air de Philippe II, " Je dormirai sous ces voûtes de pierre, » qui est d'une mélancolie profonde, et l'air que chante cou disperazione la princesse Eboli.
L'opéra d' Hamlet \ix clore en l(S(jS et pour longtemps la série d'ouvrages dignes de rester au répertoire de notre Académie nationale de musique, jusqu'à ce qu'un opéra italien, VAïda de Verdi, soit appelé à prendre place dans ce répertoire devenu trop international.
Il y a des artistes peintres, architectes, sculpteurs, très bien doués, experts dans leur art, qui semblent ne pouvoir donner toute la mesure de leur talent qu'au contact d'un sujet en harmonie avec leur nature. Tels peintres, comme Flandrin, Orsel, Overbeck, auraient traité un tableau de genre assez médiocrement : ils ont excellé dans les sujets religieux ; tels architectes, comme Viollet-le-Duc, Lassus, Abadie, Questel, ont déployé leur admirable science dans la construction ou la restauration de cathédrales, d'édifices romans ou gothiques, et ne se seraient peut-cire pas
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pliurs liors île pair dans ranir-iinfioraciil d'im liùlol pi'iiicier; tels statuaires, comme Piiget, ont Irailé avec suijlimité le j^enre liéroujuc, el seraient restés inférieurs à eux-mêmes dans la composition de groupes de naïades et de nymphes gracieuses, où Girardon excellait. Ils sont bien rares les statuaires t|ui peuvent traiter, comme l'a lait Rude, avec une égale supériorité le Départ pour la f/uerre à l'Arc de Triomj)lie de l'Etoile el le Jeune pêcheur napolitain jouant avec une tortue, que l'on admire au Louvre, le Mercure s'élevant dans les airs et VHcbé qui est au Musée de Dijon. Ils sont encore plus rares les musiciens comme Rossini, qui de la même main ont écrit le Barbier de Séville et Guillaume Tell, le Comte Ory et Seniiramide.
Il y a des compositeurs dont les inspirations restent à l'état latent, comme les étincelles dans les veines du silex jusqu'à ce qu'un choc les fasse jaillir.
M. Ambroise Thomas a trouvé dans le poème de Mii/noii et dans celui d'Hamlet les inspirations qui convenaient le mieux à la fibre secrète de son talent, à la fois poétique, un peu rêveur et distingué. Dans le Songe d'une nuit d'été, dans Psyché, il n'a pu en donner les marques qu'incidemment. Les deux ouvrages qu'il avait fait représenter à l'Opéra, Carmagnola en 1841, le Guérillero en 1842, n'avaient pas réussi. Hamiet, donné vingt-six ans après, est resté depuis dix-sept ans au répertoire, et tout fait croire qu'il s'y maintiendra.
La portée philosophique qu'on attribue, à tort à mon avis, à la tragédie de Shakespeare, semblait être un obstacle au succès. Les auteurs ont éliminé presque complètement les déclamations psychologiques et n'ont conservé que les situations fortes du drame. Ils auraient dû retrancher le To be or not to be et la scène aussi peu lyrique que possible des i'ossoyeurs. Faisant usage d'un éclectisme judicieux, M. Ambroise Thomas a concilié la mélopée récitante, que les sectaires de la théorie wagnérienne préconisent comme le nec plus ultra de la vérité dramatique, avec la mélodie absolue comme ils l'appellent. On pourrait peut-être reprocher trop de morbidesse et de recherche dans les récitatifs. Les concessions faites aux hérésiarques de l'art musical sont très habilement ménagées. Les airs, les duos, les chœurs ne sont pas du tout composés sur le même plan que ceux des ouvrages précédents. Ils sont courts, plutôt estompés que dessinés; les modulations fréquentes et les rythmes brisés les affranchissent des l'eproches que ces novateurs adressent avec si peu de mesure et de politesse à ce qu'on pourrait appeler en langage de boulevard le vieux jeu. Dans ce vieux jeu, la partie est, à mon avis, bien plus difficile à gagner que dans le nouveau. Mais il suffit que M. Ambroise Thomas l'ait gagnée grâce à des
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iiKirccMux (iti lu iiu'lodir (Idiiiinc siiriisMiiiiiiciil cl iiK^'iiK^ avec licaiiroiij) de scnlimciil cl de cliai'iue cl parmi IcsqiK-ls je cilcrai lo duo «' Donte de la liiiiiii'rc >•, l'ai'ioso de la reine, la chanson l)aclii((ne, la |)lirasc <( Allez ilaiis un clotlrr, Opiiclic ". la icie du iiiinlenips, la vals(î .< Parla ijcz-rom vn's lleitrs », la ballade suédoise, i/inlerprélalion de l'ouvrage a été reinar(jual)le. Mmes Nilsson, (iueyniard et M. Faure ont contribué au succès.
\:Érostrak de M. Reyer (1871) et VEsclam d'Edmond Mcmbréo (1.S74), la Jeanne d'Arc de M. Mermet (1876), n'eurent que peu de représentations.
Le l\oi de Lahore de M. Masscnet, donné en 1877, parut d'abord devoir réussir; mais son succès dura j)eii. Le livret a beaucoup d'analogie avec celui de la Vestale, mais il lui est inférieur : car on s'intéresse peu à une donnée toute de convention, élrangère aux sentimenis humains. On a beau Iransporler le s[tectaleur aux extrémités du monde et même dans le paradis d Indra, éblouir ses yeux pai' les décors les plus resplendissants, il faut que l'âme s'y retrouve vivante avec ses passions et avec une sanction de ses vertus on le châtiment de ses crimes. La curiosité ne supplée jamais à l'inlérèt, et le compositeur ne peut vivifier son inspiration près d'un foyer éteint. M. Massenet a prodigué dans cet ouvrage avec exubérance les ressources de la sonorité de l'orchestre. Le premier acte est surtout remarquable, lians le second acte, la scène de l'incantation a plus étonné que charmé, à cause de son intensité bruyante. Le morceau le plus applaudi est la canlilène chantée par Scindia au quatrième acte : « Promesse de mon avenir ». M. Massenet s'est conformé à une théorie d'outre-Rliin, qui consiste dans la répétition de phrases typiques, caractéristiques si l'on veut, qui donnent il est vrai une sorte d'unité à l'œuvre dramatique. Cet effet a été employé par des maîtres avant que Wagner en fit un procédé à son usage, mais ils l'ont employé avec discrétion. Au point de vue technique, le style de M. Massenet offre des contrastes d'impétuosité et de morbidesse qui ne sont pas précisément des indices d'une inspiration féconde et variée. L'abus des dissonances hardies se succédant sur des notes pédales infiniment prolongées, rend la pensée musicale indécise, incertaine et finit par faire perdre le sentiment de toute tonalité; pourquoi couvrir de nuages les idées qu'on suppose dignes d'être exprimées?
Les amateurs du grand art n'ont pas apprécié comme ils auraient dû le faire les efforts de M. (lounod pour s'élever à la hauteur du sujet dans l'opéra de Pohjeuclc représenté en 1878 et qui renlerme plusieurs beaux fi'agments : l'entrée triomphale de Sévère dans Mélitène; le duo de Pauline et de Sévère où se trouve cette phrase expressive : « Soyez généreux >' ; la cavaline de Sévère : « Puur moi, si mes destins »; le Credo clianlé par
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Polyeuctc; la scène ilc la conversion de Pauline, dans laquelle le composi- Icur a trouvé des accents enthousiastes pour exprimer l'ardeur du martyre unie à la force de l'amour. Mais l'insuccès des Martyrs de Donizetti à l'Opéra aurait dû avertir les auteurs que les sujets relij^ieux dans lescpiels la foi résolue jusqu'au martyre est l'élément capital ne réussissent jamais au théâtre.
Les noms des interprètes de l'ouvrage de M. Gounod monlient (]ue l'exécution en a été excellente : Salomon, Sellier, Lasalle, Bitsquin, Âuguez, Menu, Bataille, Gaspard, Mme Krauss, formaient un ensemble remarquable.
La Reine Bcrlhe de MM. Jules Barbier et Yictorin Joncièrcs n'a eu que trois représentations en 1878.
Il faut croire que M. Vaucorbeil, alors directeur de l'Académie nationale de musique, a perdu alors toute espérance d'obtenir un succès avec une partition d'auteur français, puisqu'il a donné en 1880 Aida, opéra de Verdi, représenté en 1871 sur le théâtre du Caire, à la Scala de Milan en 1872 et à la salle Ventadour en 1876. Il est incontestable qu'.4)V/rt a été l'ouvrage le plus remarquable qu'on ait entendu à l'Opéra depuis Ilamtel, c'est-à-dire depuis douze ans. Le poème a de la gi'andeur et de l'intérêt. M. Vassali, conservateur du Musée de Boulaq, a fourni la donnée du livret et le scénario, que M. Camille du Locle a versifié et que Ghislanzoni a traduit en vers italiens. Mariette-Bey, le savant égyptologue, a fourni tous les renseignements archéologiques sur les coutumes égyptiennes au temps des Pharaons, dessiné les costumes cl réglé l'appareil scénique. On conviendra qu'un compositeur a rai'ement à mettre en musique un sujet aussi étudié et bien préparé. Il on a tiré un parti d'autant meilleur que les situations fortes convenaient à son tempérament artistique; en effet, la passion sauvage, le fanatisme, la haine, la jalousie, le désespoir impuissant, le plus affreux supplice qui tient lieu de dénouement, tout cela se trouvait à l'unisson des cordes favorites du musicien et, il faut le dire aussi, des goûts particuliers de cette génération i)lus avide de sensations que d'émotions tendres et élevées.
L'année ISS'i aurait pu être glorieuse pour l'école fi'anijaise, car une œuvre grande et belle a enfin été représentée à l'Opéra : je veux parler de la Françoise de liimini de M. Ambroise Thomas.
La partition est aussi remarquable que celle d'Hamht, du même auteur. Elle est même plus riche, plus variée, et par moments empreinte d'un sentiment plus élevé. Comment se fait-il donc que cet opéra n'ait pas recueilli les suffrages dont il était si digne? En ce temps de théories creuses sur l'art, un composilcur en vue doit êlre bien [lerplexe. S'il met
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lr(i[i (le iiiL'Iodii' ilaiis son d'iivri', les nin>i(i('iis (|iii en sonl peu |i(iiirvus III' miiiiquoiit pas de la di'cricr, do la faire passer pour démodée et do l'eiivover rejoindre les vieilles lunes. Comme plusieurs de ces musiciens se sont faits journalistes, ils plaident pro domo sua, et leur influence n'est pas sans causer quelque dommage à la réputation du compositeur. Si celui-ci, au contraire, se montre sobre de motifs trop accusés et faciles à retenir, le public à son tour attribue leur absence ou leur rareté à un manque d'imagination.
Le meilleur moyen d'écliapper à ce dilemme serait, à mon avis, de rester soi-même, de ne faire de concessions à personne, pas même au goût qui paraît être celui de l'époque, car il repose sur des bases fragiles et flotte au gré d'impressions aussi frivoles que mobiles à l'excès. Un autre écueil est celui de la sujétion à un livret mtil conçu, dont le plan défectueux compromet le bon effet des talents du musicien. M. Jules Barbier a écrit des pièces cbarmantes et transformé beureusement pour la scène lyrique des cbefs-d'œuvre de Sliakespearc, de Gœtbe et de Scbiller. Cette fois il s'agissait de Dante et d'un épisode célèbre de la Divine Comédie. Il a moins bien réussi; une rechercbe exclusive de l'effet par des moyens puisés en dehors de l'action elle-même a été la cause des graves erreurs qu'offre le livret de Françoise de Rimini.
Il y a un prologue. Ce prologue, très beau et magistralement traité par le musicien, a été certainement la cause de l'insuccès d'un des plus remarquables opéras de ce temps. Pourquoi cette scène anticipée de l'enfer? Pourquoi faire connaître d'avance au spectateur le dénouement funeste des amours de Francesca et de Paolo? Pourquoi lui dire au lever du rideau qu'une lecture fatale a été l'origine de leur passion, légitime au début, criminelle ensuite? Le spectacle de la catastrophe précède l'exposition du drame ! Il était plus logique assurément de commencer par l'histoire ellemême, dont les incidents se seraient déroulés successivement, déconcentrer l'intérêt sur Francesca et sur Paolo, en rendant Malatesta odieux, afin que la vengeance qu'il tire de l'outrage fait à son honneur ne^oit pas confondue avec les crimes sans excuse dont il se serait rendu coupable. On aurait dû éviter de faire prédominer dans la première partie de l'opéra la note sombre et les accents plaintifs que rien, à l'exception du ballet, ne vient plus interrompre. Puisque les auteurs avaient imaginé les fiançailles de Paolo et de Francesca pour donner à leur passion une origine moins coupable, ils auraient pu tirer de cette situation un acte brillant oîi tout aurait exprimé l'expansion du bonheur. L'intérêt aurait été ensuite en croissant jusqu'à la scène du livre, qui aurait amené le dénouement. Ce
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n'est (ju';iprî's h inonrlrc des deux amaiils par Malalesla (ju'il l'allait traiisporlor lo .spoclatoiii' dans l'autro nioiido et lui montrer re\piali(tn sous un double aspect et ensuite le pardon. C'est dans la scène d'iiorreur des enfers que la vue du couple infortuné pouvait motiver rajiparition de Dante et de Virgile, le récit douloui-eux de Francesca et le dialogue des deux poètes. Cette scène eût pu être d'une beauté dramatique incomparable, présentée telle que Dante l'a décrite :
c< Tandis que l'un des esprits parlait ainsi, l'antre pleurait si fort, que, par compassion, je devins comme si j'allais mourir, a Et je tombai comme un corps mort tombe. »
Virgile intervenait alors, puis Béatrix, représentant la sagesse et la miséricorde divines. Les deux amants se seraient séparés à sa voix, car il n'y a pas d'apotliéose possible, même à l'Opéra, sans cela. Leur union dans l'enfer étant leur supplice, elle devait cesser au moment où ils sont pardonnes. Francesca, prosternée aux pieds de Béatrix rayoïniantc de la splendeur céleste, aurait rappelé la femme adultère aux pieds du Cbrist miséricordieux. Au point de vue de la représentation, le rôle de Malalesla est trop imposant. Le frère aîné de Paolo Lanciotlo, qui épousa Francesca, était un prince boiteux et difforme. CeLanciotto, sous le nom de Malalesla, a été représenté à l'Opéra par M. Lasalle, dont la taille élevée et la belle prestance ont fixé l'attention sur sa personne plus que sur celle de son rival. Or on sait combien au tbéâlre les qualités physiques influent sur les impressions du public.
Les morceaux les plus remarqués dans la partition considérable de M. Ambroise Thomas sont les suivants : dans le piemier acte, le trio « Italiel )s les strophes d'Ascanio, le chant de guerre et le dernier chœur, « Gloire au guerrier valeureux >s dans le second acte, l'air de Francesca « // vit, celui que fai pleuré » ; dans le troisième, les airs de ballet le Capriccio, la Habanera, la Sevillana. Une liabtm era ûcu\ siècles avant la découverte de l'Amérique, c'est pousser trop loin l'anachronisme! mais ces hors-d'œuvre sont charmants. Dans le quatrième acte, la chanson d'Ascanio « Sans combattre, pourquoi se rendre? » est une mélodie d'un tour élégant ; l'air de l'aolu « J'ai voulu te revoir " et enfin le duo final sont pleins de poésie, de passion, et leur caractère dramatique n'exclut nulle part la satisfaction absolue de l'oreille et du goût.
Chacun peut vérifier sur la partition la valeur des i'ragmenis que j'ai cités. Mais, quant à rinstrumentalion, aucune analyse ne peut donner une idée de la finesse de ses détails, de la parfaite distribution des ressources sonores d'un orchestre comme celui de l'Opéra ; le style de M. Ambroise
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Tlioiiins csl liriirralciiiciil coiniilexe ot plein (riiiloiilions délicates. Aussi s'esl-il toujours atlaclié à colorer ses idées à l'aide des liinlires des divers instrumcuts. Il est cei-laiiienieut le luailre (|ui a le plus développé en Fraïu-e l'art do l'orchestration.
De celle conception élevée nous descendons dans la ré^idu d'un drame vulgaire dont le sujet ('lait peu di^ne de notre Académie; de musi(]ue et de la situation considéiahle que M. (ioniiod s'est faite dans le monde des arts. Le Tribut de Zamom l'ut représenté en IcScSI et, il faut le dire, avec aussi peu de succès que les autres ouvrages écrits par le compositeur pour notre première scène. Il semble que les œuvres de demi-caractère conviennent mieux h son genre de talent, car il faut remarquer que les tirâmes de F<(ust, de Roméo et Juticttr, ont été ramenés à des proportions moindres que celles qu'on aurait pu concevoir. Dans le Tribtit de Zamora, les procédés ilu diamaturge touchent au ridicule, et les phrases ronflantes, « Vieille Ciislille, haut les fronts, haut les cœurs, » sonnent dans l(> vide, parce qu'aucun personnage n'est intéressant, aucune situation n'a été prise dans la nature! L'idée d'un tribut annuel de cent vierges que la ville de Zamora doit payer au khalife pour peupler son harem est du ressort de l'opéra-comique. La pauvre Xaïma, mise en lolerie avec dix-neuf autres jeunes fdics, et emmenée sous les yeux de sou amoureux transi Manoël ; le vieux roi liamire qui conseille à ses sujets la plus lâche soumission au vainqueur; Xaïma mise en adjudication, et disputée par son amant au despote Ben-Saïd qui l'achète dix mille dinars d'or; une folle, Hermosa, reconnaissant dans Xaïma sa fille, excitant le peuple espagnol à secouer un joug odieux, et montrant plus de logique dans ses actes que les autres personnages, constituent, avec des détails sur lesquels il est inutile d'insister, le pire livret qu'ait vu depuis bien longtemps l'Opéra. La partition de M. Gounod est seule intéressante. Les morceaux les plus remarqués sont : en premier lieu, un chant patriotique déclamé et joué avec un grand talent de tragédienne par Mme Krauss : « Enfants dlbéne »; la mélodie offre une réminiscence de la phrase du finale de Mo'ise de Rossini : « Redouble d'ardeur et de zèle «; ensuite la scène de la vente, qui est la mieux réussie et traitée avec beaucoup d'habileté; puis la légende de l'hirondelle, ce Pitié ! mon ange I » dite par la folle Hermosa. La musique de M. Gounod a besoin d'être associée à un très bon poème, ou à un livret tiré des œuvres maîtresses, signées par Shakespeare, Gœthe, Schiller, Molière, Corneille, La Fontaine, Mistral. Livrée à elle-même, c'est une âme sans corps. Les abus de la presse, l'invasion des critiques d'art, qui sont généralement plutôt des littérateurs que des artistes, ont exercé une in-
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fluciico (l(''()loral)le, à mon avis, sur la nature de l'inspi ration chez les plus excellents musiciens. Plusieurs d'entre eux ont mis trop de littérature et d'intensité nerveuse dans leur musique et, croyant en fortider l'expression, l'ont affaiblie en ne se souciant pas assez d'avoir des idées essentiellement musicales, idées ayant en soi une existence indépendante à la rifjueur et du texte et des souvenirs des romans à la mode, et de l'instrumentation, et du nombre des exécutants, et du concours des personnalités célèbres auxquelles on a donné le nom d'étoiles, plus ou moins filantes.
Je sais qu'il est d'usage maintenant de dédaigner les mélodies qui restent gravées dans la mémoire et auxquelles on peut trouver encore du charme si on les entend en dehors de l'appareil théâtral et dégagées de toute sonorité orchestrale. Je crois, néanmoins, qu'il y a là une preuve irrécusable d'inspiration réelle et vivace. Après de longues années d'application d'un système musico-littéraire préconisé par plusieurs hommes d'esprit, on n'a pu vaincre la résistance de la plus grande partie des musiciens et des amateurs de goût, qui persistent à admirer et à sentir encore la grâce ou la force ou le sentiment des mélodies d'Auber, de Rossini, d'IIérold, de Weber, de Donizelli, de Verdi, d'Halévy, do Meyerbeer.
Il est à remarquer que plusieurs des protagonistes de celle nouvelle esthétique ont presque autant écrit en prose qu'en noies de musique. Liszt a été le philosophe des musiciens et le musicien des philosophes. Schumann a été journaliste, Berlioz feuilletonniste et écrivain toute sa vie ; Wagner a publié autant de volumes que de partitions.
Un si habituel usage de la plume a bien pu, chez quelques-uns, distraire l'oi-eille du musicien, remplacer par le système et la théorie spéculative l'inspiration, émousser la fnicssc du ijoi'it et affiiiblir le sentiment de la nature.
Nous avons vu que, depuis 1868, année de la représentation d'Hamlet, aucun opéra n'avait pu triompher de l'indifférence du public, ni rester au répertoire. Après ces quinze années à peu près stériles, l'opéra de Honi VIII est venu continuer, en 1883, celte série néfaste.
L'auteur de la musique, M. Camille Saint-Saëns, occupait depuis de longues années une place considérable dans le monde musical. Pianiste remarquable, musicien accompli, il s'était fait connaître comme le plus chaleureux représentant en France des doctrines d'outre-Rhin, vvagnériemies et schumanniennes, et n'avait pas dissimulé son dédain à l'égard
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dos plus j;riiii(ls comjiosiUuirs ilalicns cl iiumiic fiançais. Sa hnniic foi était ii'irciisalilc, cl un grand laicnl d'cxcculidn, uni à une lialiilclc coiisommcc dans l'ail d'ccrirc en iiiii>i(jue, lui a oiivei'l les |)iii'les de tous les orclicslrcs cl de [ilusicurs tlicàtres.
Je ne parlerai pas des morceaux symphouicpies, pour lesipiels il a iiionli'é une apliludc inconleslaMc ; mais, puisqu'il est traité ici des ouvrages lyriques, nous devons constater à regret qu'aucun d'eux n'a révélé chez M. Saiiil-Saëns un compositeur qu'on puisse admettre au nombre de ceux dont il a critiqué si amèrement les œuvres.
La Princesse Jaune (un acte, joué à l'Opéra-Comiquc en 1872), le Timbre d'argent (4 actes), représenté au Théâtre-Lyrique en 1877, Samson et Dalila (ô actes), à Weimar en 1878, Etionie Marcel (4 actes), au Grand Théâtre de Lyon en 1879. et à Paris en 1884, réussirent peu. Henri YIll ne semble pas devoir prendre place non plus dans le répertoire de l'Opéra. Toutefois je m'arrêterai quelques instants sur cet ouvrage important par ses proportions. Le sujet n'était pas heureux. Il faut toujours qu'il y ait dans un livret d'opéra un personnage sympathique, homme ou femme. Or Henri VIII est le plus antipathique des tyrans, Anne de Boleyn ne sait aimer ni don Gomez son fiancé, ni son royal amant. A la fois faible et vaniteuse, sans esprit, sans cœur et sans courage, elle n'a excité aucun intérêt. Son amoureux transi est un ambassadeur bien jeune d'expérience, qui exhale de vaines plaintes, montre une impuissance et une incapacité qui le rendent presque ridicule; enfin la pauvre Catherine d'Aragon, délaissée dès le premier acte, abandonnée de tous, cédant la place à sa dame d'honneur, et toujours en larmes, peut bien exciter la compassion, mais ce n'est pas assez. Il n'y a qu'une scène fort belle dans cette pièce, c'est lorsque, au quatrième acte, Catherine, en possession d'une lettre qui peut perdre son indigne rivale, tout en étant en proie elle-même à une jalousie que Henri Vlfl alimente encore par .es marques d'une tendresse feinte pour Anne, jette au feu cette preuve des relations passées de cette princesse avec don Gomez, obéissant ainsi à une pensée généreuse et toute chrétienne. Elle expire après ce dernier effort, et la toile tombe sur cette parole qui fait prévoir une nouvelle tragédie et dont la forme est un peu commune :
Morte nvec son secret ! mais si j'apprends jamais Qu'on s'est raillé de moi, la hache désormais!
M. Saint-Saëns appartient à une école où l'on s'est trop moqué des cavatines et des duos pour que le nom de ces morceaux soit écrit dans
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sa parlilioii, divisée par scènes; mais si le nom n'y est pas, la eliose subsiste, il snllil de citer la mélodie chantée par don (Jomez, c< La beauté (lUC je Kcrs est blonde >< , les slro|)lies ou couplets dn roi, i< Qtii dnnc commande quand il aime/», une mélodie caractérisée sur ces mots : « Si hi savais comme je Vaimc! « laquelle, selon les préceptes de Wagner, est répétée souvent dans le cours de rouviage; un duo entre Anne de Boleyn et Henri au second acte : « Je cède an penser qui m'enivre » ; un air de basse clianlé par le légat : ^ Fahd ornueil des mis » ; au (piati'ièmc acte, une romance de don Gomcz et un (pialuor lînal exprimant la scène très dramalicpie (jue j'ai décrite et que Mme Krauss a jouée en grande tragédienne.
Des ballets, des marches, des ensembles complètent cette volumineuse partition. Ce n'est donc pas dans la conception de la partie vocale scénique qu'il faudrait chercher une divei'gence ; mais c'est dans le parti pris d'une symphonie continue dans l'orchestre, idée contestable parce qu'elle est contraire à la nature du drame lyrique.
L'oreille de l'auditeur est fiuiguée de cette tension prolongée et de cette suite non interrompue de combinaisons rythmiques et orchestrales qui se succèdent sans points ni virgules. Les airs de ballets, variés en partie sur des motifs écossais, ont été tiaités avec une verve originale et une grande habileté dans l'instrumentation.
Depuis Auber et Haléx^, MM. Ambroise Thomas et Gounod sont les seuls compositeurs français qui aient obtenu à l'Opéra des succès durables et incontestés.
L'Académie royale de musique, riilgo l'Opéra, reç^ut en 1848 le nom ridicule de Tliéâtre de la Nation. Si on l'avait appelée Académie de musique de la Nation, ou Académie nationale de musique, cela aurait mieux exprimé son objet, la raison d'être de son existence, k la condition d'y représenter des œuvres d'origine nationale, sorties du cerveau d'auteurs français. Mais qu'y a-t-il de national dans un établissement qui subsiste à l'aide des ouvrages de compositeurs italiens ou allemands, surtout depuis un siècle? qu'on le remarque bien. Il eut été à désirer que sous les gouvernements modernes on se fût attaché à donner aux compositeurs nationaux, indigènes, la protection dont ils jouissaient au temps où les institutions publiques s'appelaient royales. On ne peut pas dire que le petit Lulli, élevé en France et ne l'ayant jamais quittée, ne soit pas devenu un grand compositeur français ; mais oublions ce long règne. De Cambert à Gliick, de 1671 à 1774, on ne compte pas un seul opéra français représenté dont le compo-
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silcur n'ail élô Fraiirais, à rcxccplioii du Devin du villaiic, ('< ril en collaboralioii avec un nuisicicn lyonnais par le cilnyou do (ienôvc J.-,I. Rousseau. (Tcsl un l'ail à conslalci' dans l'Iiisloirc de la uiusi(|U(' pcndanl un siècle. i)e|uiis (îlik'k, ([ue voyons-nous? (iiélry, Canihini, l'iceinni, Paisiello, Saccliini, Clirélien Bach, Mayer, Anl'ossi, Salieri, Vof^el, Cliernliini, Zinjjarelli, Gresniek, Porta, Nieolo-lsouard, Winter, Blanj^ini, S()onlini, Fioeelii, l'aër, Alexandre Pieeinni, Reielia, Sladier, Gyrowelz, (iarcia. Sur, Mozart, Caral'a, Liszl, Hossini, Welier, Meyerbeer, Niedermeyer, Marliaiii, N.de liuolz, Donizelli, P>urj;niullei', l'Iotow, Dalfe, Pugni, Rosenliain, Verdi, Wagner, Limnander, (ialn-ielli, duc Krnest de Saxe-Cobourg, Bilelta, pi'ince Poniatowski, et je n'ai en vue ici fjue le répertoire des ouvraf^es représentés à l'Opéra.
Celui de rOpéra-Cûmiijue n'a pas écliapjié à l'invasion; mais, grâce au genre de pièces qui est longtemps resté conforme aux goûts de l'esprit français, ce théâtre n'a fait qu'entr'ouvrir ses portes aux musiciens étrangers. L'énumération que je viens de l'aire des compositeurs dont les œuvres ont occupé depuis un siècle la scène de l'Opéra, Italiens, Autrichiens, Prussiens, Bavarois, Belges, Bohèmes, llongi'ois. Espagnols, Anglais, prouverait-elle l'infériorité de notre génie national? Y a-t-il gagné ou perdu en puissance, en fécondité? Avec l'ère de nos révolutions a commencé l'importation de la littérature étrangère, de la philosophie étrangère. Pendant que les auteurs dramatiques et les compositeurs empruntaient à Dante, à Shakespeare, à Byron, à Gœthe, à Schiller, à Walter Scott les sujets de leurs ouvrages, les écrivains et les professeurs préconisaient les doctrines de Locke, de Kant, de Hegel, deLessing,de Spinosa,de Darwin et même de Schopenhauer. Je ne veux pas conclure, je me contente de signaler à l'attention de mes lecteurs ce thème à réflexions :les monarchies sont plus favorables à la conservation du patriotisme que les républiques. Les premières fondent les mœurs, les coutumes, les traditions, élèvent les âmes, forment le caractère national. Les secondes ne sont qu'une agglomération d'intérêts privés; elles tendent par conséquent à un effacement des frontières, effacement favorable au trafic et destructeur de l'idée de patrie. Le cosmopolitisme énerve les qualités propres au sol natal et fait perdre à l'individu une partie des éléments constitutifs de l'être moral et physique qu'il a reçus de ses ancêtres. Les peuples anciens comprenaient bien cette vérité, et ils la pratiquaient même avec trop de rigueur. Si les Athéniens n'avaient pas traité de barbares les peuples étrangers, ils ne nous auraient pas laissé tant de chefs-d'œuvre qui attestent la puissance du génie hellénique. Pour rester sur le terrain musical, n'esl-il pas permis de désirer un mode de conci-
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lialion, nu moins on ce qui ronnnlo \o rôportoiro italien, qui consisterail à rétablir ce qui a existé presque sans inlerrupiion depuis longtemps, e'esl-à-(lire un Théâtre Italien permanent. Les traductions ne seraient plus nécessaires pour connaître les opéras principaux joués à la Scala, au San Carlo et ailleurs, et notre Académie justifierait un peu plus aisément sa qualification de nationale.
DANSES ET BALLETS
Chez les Égyptiens, la danse avait, dit-on, un caractère religieux. Je n'en suis pas certain. On peut afliimer, d'après de nombreux documents, que des danseuses prenaient part aux cérémonies sacrées et aux fêtes publiques et privées. Il y avait aussi des ballets astronomiques dans lesquels on représentait l'évolution des planètes, les signes du zodiaque, les constellations.
Les danses autour des idoles étaient en usage chez les Phéniciens. Les Hébreux, souvent enclins à violer la législation de Moïse et à adopter les mœurs étrangères, dansèrent aussi autour du veau d'or.
Ils pratiquaient pour leur propre compte les danses sacrées employées chez les Assyriens.dans les cortèges, les processions, les fêtes religieuses et nationales. Le bas-relief de Koyoundjik, dont j'ai reproduit la ligure dans la première partie de cet ouvrage, donne une idée de cette danse grave, à laquelle le roi David s'est livré devant l'arche, au grand mécontentement de sa femme Michol'.
Il est évident que chez les Grecs, surtout chez les Athéniens, la danse affectait les formes les plus gracieuses. Les monuments nous en offrent des preuves irrécusables. Les (jymnopédies instituées à Sparte n'avaient pas seulement pour objet de développer la vigueur physique des enfants et des jeunes gens par des exercices réguliers d'agilité et des efforts rauscu-
•1. Voyoz page 54.
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lairos ; mais, afin d'y intéresser le peuplo, on donna ce nom à des lêles en riionneni' d'Apollon et de Bacclius dans lesquelles des adolescents et même des hommes dansaient nus en pulilic. Tlialétas et Alcnion composèrent des chants et une musique instrumentale pour accompagner ces danses. Athénée rapporte qu'on chantait dans les fiymnopédies les pxans d'un poète lacédénionien nommé Dionysodotc. Dans une société où les plaisirs et les devoirs avaient été équilibrés par le législateur de telle sorte qu'ils étaient comme confondus, il fallait une grande vigilance pour maintenir un état de choses si contraire à la nature, malgré ses avantages sur la civilisalion plus libre de la race ionienne.
Sans cette rigueur, la danse n'aurait pu rester si longtemps (depuis Lycurgue jusqu'à Lysandre) une institution nationale d'éducation, un acte religieux et une pantomime guerrière. Je crois même que la danse ainsi comprise par les Spartiates aurait eu beaucoup de ressemblance avec les danses sacrées usitées chez les peuples de l'Asie et même chez les Hébreux, si les habitudes idolàlriques n'avaient corrompu le sens moral de la Grèce entière au point d'étouffer le sentiment le plus élémentaire de la loi naturelle. Un peu plus de décence dans cette gymnastique n'aurait pas empêché les jeunes Lacédémoniens d'être robustes, souples et agiles, ni les femmes de Sparte d'être réputées les plus belles de la Grèce. Cela dit, je crois que, dans les fêtes publiques et religieuses, la chorégraphie devait produire de très beaux effets. Ces chœurs d'enfants, d'adolescents et de vieillards, ces théories de jeunes filles, cette danse guerrière si populaire, la pyrrhique, étaient réglés par des lois et placés sous la protection du caractère religieux et du patriotisme. Comment un art comme celui de la danse, mêlé aux chants et à la musique, et dans des conditions que notre imagination tolère à peine, a-t-il pu ne pas dégénérer promptement et devenir une bacchanale hideuse? C'est là un problème qui a été résolu, grâce à une vertu qu'il faut honorer partout et toujours : le respect des dieux et des lois.
A la suite des guerres d'Alexandre et de l'envahissement des mœurs asiatiques, les danses prirent un tout autre caractère, et les mille prêtresses qui desservaient le temple de Yénus dans l'Acro-Corinthe ne ressemblaient guère aux jeunes Athéniennes qui brodaient pour la fête des Panathénées le péplum de Minerve.
Parmi les danses grecques, il faut ranger la cordnce, danse analogue au passe-pied, hsicinins, qui était plus animée, et Vemmélie, danse gracieuse et noble du genre de la pavane.
L'invention de la danse de la (jiuc, ainsi nommée parce que les danseurs
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se siiivaiciil à lu (ilc coimiic les unies en \(>\;ii;(\ i-sl iilliilMiécii Tliéséc. 11 est proliiihlc (lue les PlMic('riis l'oiil ;i|i|i(ui(''e à Miuseille el (|iie e'esl là l'orii^niie lie la farawlok'.
Empuse, danseuse grecque, était, si agile, au dire d'Aristophane, qu'on ne pouvait suivre les mouvements de ses bras et de ses pieds; on la qualifiait de « fantôme ».
Les ballets d'aelion qui suecédèrenl, au dix-liuilième sièele, aux opérasballets, remontent à une haute antiquité. Athénée et Lucien nous ont transmis plusieurs sujets représentés par les gestes et la pantomime des acteurs : c'était l'histoire d'un jeune homme appelé Hymen; c'étaient les amours de Ménalque et d'Eriphanis; l'enlèvement de Borée par les nymphes; le désespoir et la mort volontaiir de Calice dédaignée par Erasius.
On prenait plaisir à voir jouer au naturel ces légendes traitées par les poètes et connues de tous. Il est évident que la musique accompagnait la pantomime et lui donnait le caractère poétique sans lequel tout divertissement de ce genre serait grossier.
Les célèbres acteurs Pylade et Bathyle composèrent sous Auguste des l)allets où la pantomime, la danse et la symphonie eurent beaucoup de succès. C'étaient de vrais ballets d'action, et cette forme de danse s'appela la danse italique. Dans le ballet de G/ffttCMS l'expression était si bien rendue que la représentation était interrompue par des pleurs et des sanglots. On connaît la satire de Juvénal contre la tenue des dames romaines pendant la représentation du ballet de Lédo.
Hylas succéda à Bathyle dans la faveur du pulilic.
Aux noms de Messaline, de Domitia se rattachent ceux des pantomimes Mnester et Paris.
La danse nuptiale des Toscans fut prohibée par Tibère, comme trop licencieuse.
J'ai parlé précédemment des danses orientales en traitant de la musique qui en est l'accompagnement oldigé. Tout porte à croire que dans ces contrées, où les habitudes s'immobilisent, le genre des danses est resté le même pendant des siècles, c'est-à-dire plutôt plastique qu'artistique. Les pas des aimées, des bayadères, des ghaouàzis, restent aussi étrangers à l'art de Terpsichore qu'une bourrée d'Auvergne l'est aux tricolets et aux pointes de Mlle Rosita Mauri.
Les danses des derviches avaient à l'origine un sens mystique, qu'elles ont jierdu ; ce n'est plus qu'une coutume fanatique, stupide et même souvent une industrie.
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L'art lie la danso paraît avoir ("té |K'u cultive pendant le haut moyen âge.
On ne peut guère donner le nom de danses sacrées à certains usages bizarres qui se perpétuèrent les jours de fêle devant les églises, et qui eurent même lieu à l'intérieur, si l'on junil toulel'ois donner le nom de danses à des pantomimes, à des marches cadencées, à des ligui'es tracées par des groupes de personnes tenant des flambeaux à la main. Le pape Zacharie avait déjà proscrit ces divertissements en 744. D'autres évêques s'opposèrent aux folies des bateleurs et aux abus des amateurs de spectacles et de Mystères au dedans et au dehors des édifices religieux. Le parlement de Paris interdit les représentations des scènes évangéliques, les danses et Farces ayant un prétexte religieux, par arrêt du 5 septembre 1667. Les feux de la Saint-Jean et d'autres anciens usages bien innocents sont encore en vigueur sur beaucoup de points de la France, de l'Italie, de l'Espagne, de l'Allemagne.
Pendant les quinzième et seizième siècles, les ligures de danse se multiplièrent; elles reçurent l'empreinte des élégances de la cour des Valois; Catherine de Médicis encourageait tous les genres de divertissements.
Les airs à danser, les pavanes et les brunettes occupent une place considérable dans les plaisirs favoris de la cour sous Henri IV et sous Louis XIII, ainsi que dans les fêtes données par les seigneurs.
Les intermèdes de danse précédèrent les ballets proprement dits. Ces divertissements n'avaient aucun rapport avec la pièce ; on comprenait les choses ainsi au dix-septième siècle. Les auteurs en profitaient pour faire des allusions ingénieuses à des événements récents ou actuels. Le mariage de Louis XJV avec Marie-Thérèse, infante d'Espagne, fournissait le prétexte de produire sur la scène des Basques, dansant vêtus moitié à la française, moitié à l'espagnole; des nymphes chantaient en catalan et en français.
Molière a conservé cet usage des à-prnpos, et au commencement de ce siècle même, à la Scala de Milan comme au San Carlo de Naples, on exécutait des ballets villageois entre les actes des opéras-sérias tels qu Ok'llo, la Donna del Lago, Semiramide. Les intermèdes étaient généralement très animés ; Scaramouchc, Polichinelle, Trivelino, matelots, matassins, bacchantes, satyres et sylvains se trémoussaient dans les costumes les plus comiques.
Les danseurs s'habillaient en femme lorsque le rôle le comportait ; on choisissait les plus jeunes.
Les danseurs du ballet de Voiaonc, en 1G71, s'appelaient Saint-André, Favier, Lapierre, sous la direction de Beauchamps. Ils étaient masqués.
Les danseuses parurent ](Our la première fois sur la scène en 1081, dans
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le Triumphc de l'amour, (i[i('T;i-liiillcl ilc Hciiscnulo cl Oiiiii.iiill, iniisi(iiie (le I.iilli.
].(i Ballet des Saisons, donné à Fontaincbloiuilo 23 juillet 1661, csl associé à un incident de la vie de Louis XIV, alors âgé de vingt-trois ans. 11 représenta dans ce ballet la blonde Cérès. La nymplie du printemps était Mlle de La Vallière. Elle ajoutait au chai'mc de ses dix-sept ans des yeux bleus ravissants, une elievehii'e argentée et une expression des plus séduisantes. Elle n'avait qu'un couplet à dire, celui-ci :
Celte beauté depuis peu née, (^c teint et ees vives couleurs, C'est le l'iiiiternps avec ses fleurs Qui promcKcnt iiiic bonne année.
11 y en eut six d'illusions et six d'amers retours, auxquelles succédèrent trente-six années de jiéiiitence et de larmes. (Jui aurait pensé que ce blond visage s'encadrerait sitôt de la coiffe d'une carmélite !
Louis XIV à trente ans cessa de participer à ce genre de divertissement. Racine n'a jamais pu songer à donner un avertissement au roi dans le passage si souvent cité de la tragédie de Brilannicus :
Pour toute ambition, pour vcrlu singulière,
Il excelle à conduire un cliar dans la carrière,
A disputer des prix indignes de ses mains,
A se donner lui-même en spectacle aux Uomains,
A venir prodiguer sa voix sur un théâtre,
A réciter des chants (|u'il veut iju'on idolâtre,
Tandis que des soldats, de moniens en momens.
Vont arraclier pour lui les ii[)plaudisseniens.
Quelle apparence y a-t-il qu'un auteur de goût comme l'était Racine ait introduit dans le portrait de Néron une allusion à Louis XIV? La tragédie de DrilaHuicus a été représentée en 1669; le roi avait alors trente et un ans et ne ligurait plus dans les ballets.
L'origine des représentations tbéàtrales en Angleterre, dans lesquelles la musique et la danse étaient admises, peut remonter au règne de Henri VIll. ^ers 1510 eut lieu l'un des premiers masrjurs connus; on appelait ainsi un spectacle de grand apparat. Benjamin Johnson était l'imprésario patenté et richement prél)endé des Masques sous le règne d'Elisabeth. 11 s'adjoignit FIctcher et l'architecte Inigo Jones pour organiser les Masques à la cour de Jacques 1"'; celle fois ils lireiil (cuvre d'arl; car le roi Jacques
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iiiinait la musique, qu'il cultivait avec, succès. Le Sotyre ïul rcpirscnté à Allliorp avec des chœurs, des danses et un luxe inouï d(; costumes. Les titres des masques représentés de 1(500 à l(îr»0 monlreni (jue la uiylliologie et l'alléji'orie en faisaient les principaux Irais.
Dans les hallels de cour, les dames et demoiselles di' liant rang ne dansaieut pas, mais récitaient des vers qu'on leur donnait à lire souvent séance tenante et qui contenaient quelque compliment à leur adresse. Mais dans l'opéra-ballet le Triomphe de l'Amour, représenté à Saint-Germain-en-Laye le 21 janvier 1(3SI , on ajouta à la déclamation les plaisirs de la danse. Les danseuses furent Mme la Dauphine, qui joua le rôle de Flore, les princesses Marianne et de Guéraénée, les duchesses de Mortemart, de Sully, de Gonti, de la Ferté; Mlles de Gontaut, de Seignelay; Mlles de Commercy, de Tonnerre, de Clisson, de Poitiers, de Biron. Parmi leurs cavaliers, je trouve les noms du comte de Guiche et du prince de la Rochesur- Yon. On suivit à l'Opéra l'exemple donné à Saint-Germain par la cour, et à partir de ce moment l'usage des danseurs habillés en femme fut aboli. Les ballerines les remplacèrent, je n'ai pas besoin dédire avec quels avantages. La première dont les attraits ravirent le public fut Mlle f^afontaine, en compagnie de Mlles Roland, Lepeintre et Fernon. Les danseurs les plus en renom furent alors Beauchamps, Desbrosses, Pécourt, Le Basque, d'Olivet, Lestang, le célèbre Balon, Boutevillc.
A Mlles de Subligny, Prévost, Guyot, Carville et Le Breton succédèrent Mlles de Camargo, Salle, Roland. Vinrent ensuite le grand Dupré, Javillier, Fossan, danseur comique, Dumoulin.
La Camargo était d'une légèreté prodigieuse ; la description de ses mérites comme danseuse n'est pas du ressort de cette histoire, et tout porte à croire que ses passe-pieds, ses entrechats battus à quatre qui excitaient l'enthousiasme en 1730, ne sont que jeux d'enfants pour nos Ferra ris et nos Subra.
Si la Camargo, par sa vivacité et sa gentillesse, était l'idole du public, Mlle Salle par sa grâce voluptueuse, par la perfection de ses poses, était celle des amateurs délicats. On connaît les portraits ravissants que plusieurs peintres et graveurs ont laissés de cette danseuse qui avait du goût, do l'instruction, quelque littérature, et aussi celui qu'en fit Voltaire en la comparant à sa rivale :
Ali! Camargo, que vous èlos liritlaiite ! Mais que Salle, graiuls Dieux! est ravissante! Que vos pas sont légers, et que les siens sont iloux ! Elle est inimitable, et vous êtes nouvelle ;
Les nymphes sautent eomme vous,
Et lus Gràees dansent eonniie elle.
Mailfinoiscllo do C:imai-go 'd'apivs un lalleau di' I.aïuivl
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Novori'o cl les frères (iaidcl In ici: I les plus lialiilcs (•li(ii(''iiiaj)lics(lii Icriips, cl Icui- ima<;irialioii fcrlilc a dolc l'Opcra de li<iui'ali«ns (jiii soiil (lcvciiii(>s liadiliimncllcs. Novcrrc dchiila coinmc danseur en 1747». Il clail l'élève (In i/nnid l)u[)rc cdiiiinc le lui aussi (iaclan Vesli'is, père d'AugusIe, le Dieu lit' 1(1 (lame. Vesiris, qui ('lail Florentin, dél)ula à l'Opéra en 1748.
Les IVères (iardel cl Noverrc lircnt une l'évululion dans les linliiUides de
tf'
Mademoiselle Salle jd'aprùs le tableau de Laiieielj.
la scène en débarrassant les femmes des tonnelets, les hommes des jupons arrondis par des paniers, des corsets enrubannés, des hauts plumets, des colliers de diamants, et enfin des masques. Ils ne conservèrent que les allributs nécessaires à rintelligence du ballet d'action. Il est vrai que les sujets mythologiques en exigeaient un bagage assez compliqué, mais ils l'iircnl surtout portés par les choristes dansanis, dont le |iersonnel avail à
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figiirer des Hergei's cl des Bergères, des Faunes, des Sylvains, des Salyres, des Démons et des Génies, des Cyclopes, des Furies, des Venis, des Fleuves, des Fontaines, des Jeux, des Ris et des Plaisirs !
La danse réglée par Noverre et (larde! eut une telle vogue que des hommes du monde prenaient plaisir à aller iigurer dans les ensembles. Kes (■hroni(iueurs du temps allirment (pic le pliilosoplie Helvélius et le bailli du Rollet prodiguèrciil h^irs mollets el leui's grâces dans les ballels de l'Opéra.
Mouret, comme on l'a vu plus haut, tut choisi par la duchesse du Maine pour diriger les lèlcs qu'elle ilonnait à Sceaux. C'est là (pi'on imagina les ballels d'adion. On commença par interpréter par la mimique seule, accompagnée d'une musique appropriée écrite par Mouret, uiu^ scène du quatrième acte des Huraces de Corneille. Le danseur Balon et la ballerine Mlle Prévost reproduisirent cette scène avec des mouvements si expressifs que ce genre de plaisir l'ut adopté dans les célèbres Nuils de Sceaux, et Mlle Salle composa pour elle-même des ballels d'action sur les sujets de Pygmalion et à'Â7iaiic.
Les pas furent aussi créés à cette époque sui' des soli d'instruments. François Rebel écrivit pour Mlle Prévost un moi'ceau de violon intitulé le Caprice, et la plupart des danseuses débutaient dans ce solo réglé pour leurs entrechats et leurs pointes.
Il était d'usage, au dix-septième et jusqu'au milieu du dix-huitième siècle, de faire une sorte de parade sur le théâtre avant de commencer le ballet. Les acteurs s'avançaient en ordre et délilaient à l'avaut-scène en saluant le public, qui applaudissait ses artistes favoris. Cette parade ou cérémonie, encore en usage dans quelques circonstances, s'appelait autrefois la comparse, mol italien qui signifie la comparution. C'était à l'imitation de la monstre qui servait de prélude aux carrousels et aux tournois. On donne aujourd'hui le nom de comparses aux iigurants, hommes, femmes et enfants qui loiiiicul les cortèges, les groupes, les troupes de courtisans, de soldats, de gens du peuple.
Les danses les plus sérieuses au dix-septième siècle étaient la bocane, les canuries, le passe-pied, la duchesse, h pavane, la cduivuIc, le menuet, la musette, le tainlmirin, la ehaeonne, h passacuillr.
La piivnetle. dansée par Mlle lleinel de Stuttgart, fut inijwrtée à l'Opéra par Ferville.
Les entrechats étaient batliis à (pialic, à six et à huit.
La contredanse a été importée d'Angleterre vers 1710.
Les figures à la mode s'aiipelaient alors : la jalousie, les manches vertes,
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les rdix. lu rdbiifiiit'vr, \i' (■dli/hni : lii \uli:;ii'il('' de ccn iiiniis iii(li(|ii(' iiii jihaissfiiiciil (lu lîoùI.
La (lisli'iiiiiliim (les li:;nr('s de daiisc l'Iail ainsi (ixi'c dans les (i|ii'Tasiiaiicls : dans le (iioidi^uo, des [lassc-pieds ; au iir-cniicr acic. des nniscllcs ; inj sccdiid. des lainliiiiiriiis ; aux Iroisiômc cl (|nalii("'iiic aclcs, des cliacdiiiics cl des [)assacailli's; le loiil daiis(' a\('c des inas(|iics, des |iaiii('i's cl des liiimi'icis.
Novcrrc, cliorét^i'aplic do Stulli;art, réfoi'iua les usages de l'Opéra IVautj'ais à l'égard de la danse; il supprima en partie les masques et les éuoi-m(;s perruques, et composa des ballets-pantomimes (jui eurent le plus gr'aud succès et prirent à partir de ce moment dans le répertoire de l'Opéra la place ([u'ils ont conservée jusqu'à présent, i.cs principaux ballets imaginés et réglés par cet homme (pii avait du génie dans son genre, furent
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Mcdéc H Jdsan (1775), les Cujirlrrs de (kllatér (177()). ApeJlvs el Cainpaapc (\(m\ li()(l()l[)]ie fit, l;i iiuisi(|ii(; (177(»), les Hornrcx {\111), AnncUe et Liibin (I77S), les Pelils riens, aïKHiel Mo/arl collahoia. licvciiu (ihsciir à l'aiis, inali^iv les succès (|iril avail i-('m|KU'l(''s cnraiil à Ni'isaillcs en I7()4, Mozart s'clait vu iviUiil à écrire des liayalcllcs pour les redoutes el les petits coucerts privés !.. Novcrre donua eucore lu Tnilelle île ) éinis ( 177!)) et J/fV/â'avcc la uiusiijue de Rodol()lie (I7S0).
Il ii'v a (|ue ([uchjues mots à dii'e ici au sujet île Mlle (luiiuard. (|ui débuta couinie danseuse en 1759, et ne prit sa relraile à l'Opéra qu'en 1780. Pendant cette longue carrièro de Irenle ans, clic sul, beaucoup plus par ses talents que par sa beaulé, se maintenir dans les premiers rangs. Elle créa les rôles piincipaux dans les ballets d'aclioii : Ninette à la cour, la Charmeuse d'esprlL Mirza, Mhlée, la Ihisière et le Déserteur. Les écarts de sa vie licencieuse ne sont pas du domaine de l'art de Terpsichore, quoiqu'elle ait prétendu élever un temple à celle Muse dans son bôlel de la Cliaussée d'Anlin, décoré ad lioe des peiiilui'es de Fragonard.
Maximilien (iardel, Dauberval et (^ardel jeune, Aumer, Milon, Taglioni, Blacbe, Coralli, Mazilier, Albert, iSaint-Léon, Mabillc ont suivi les traces du célèbre cborégrapbe Noverre [non passlb^is xqiiis).
Des danseuses en renom ont aussi composé des ballets : Mlles Tliéi'èse Elssler, Fanny Cerrito, Fonta. Tbérèse Elssler a composé dans l'opéra de Crustave III un pas qu'elle dansa avec sa su'ur Fanny. Adolpbe iSouri'it a collaboré aux livrets de la Sylphide (185'i), de la Teiiipêle (1S54), de l'Ile des Pirates (1855), du Diable boiteux (1856).
Des littérateurs se sont adonnés à ce genre de spectacle; de Saint-Georges, Scribe, Tliéopbile (iautier, Paul Foucber, Hippolyte Lucas ont écrit des livrets de ballets ; mais le mérite principal revient de droit au chorégraphe et au musicien.
On a vainement tenté de ressusciter l'opéra-ballet. En 1850, Mlle Taglioni inspira aux auteurs de la Mueltc l'opéra-ballet le Dieu et la Bayadère, mélange [licpianl de chant el de danses. Nourrit, Levasseur, Mme Damoreau d'une part, Mlles Noblel el Taglioni de l'autre, ont procuré à ce faible ouvrage une vogue qui dura peu.
Cave et Coralli pour le livret, llalévy et Casimir (iidepour la musique, donnèrent la Tentation c\\ ISô^. Ces ouvrages ne réussirent i)as, moins à cause de l'impression étrange produite par des moments de silence succédant aux chants des personnages et des chœurs, que par le défaut de proportion des morceaux. Nous avons \u que dans les opéras-ballets de LuUi
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ol (raiilrcs musiciens de sdii l('ni|is les iiilci'incdcs tic ihiiises ('•Iniciil cuiiils, Iniulis (|iic lien iir icIVoidil plus l'crCcI d'imc nclioii drimiali(|ii(' i|ii(' l'iiil('rni|ili(iii rciioiiM'h'c ;"i idijnnic iiislaiil cl Idiic à Idiir |iai' la danse cl par lo cliaiil.
Je (ioii\e (]iie c"(''(ail une idée exceilenle de li'ansjiinnei' en liailiM le scenarin de cerlains opéras dunl le sujet se prèlail à ce ^icnre ilc spcclacle. [,'aclion élan! connue déjà, on com[ii-enait mieux la niiinique des danseurs.
MademoisellL' Guimanl Maili'loiiie DesiniJaux (raprès un tableau de Bouche
En outre, les motifs composés pour les scènes principales ayant nalurelloment une certaine force d'expression en rapport avec leur caractère i>ai ou Irisic, sévère ou tendre, draniati(jue ou comique, on les entendait de nouveau avec intérêt, associés à la même situation, sous une forme scénique différente, mais toujours artistique. Noverrc et Gardel ont composé, des ballets charmants sur des opéras, des opéras-comiques, des comédies à ariettes et d'autres pièces, et je conseillerais volontiers à nos directeurs de théâtre
Glfi
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triiiiilci' ('»•(, o.\i'in|ilo. Avw- (iiicl phiisii' n'ciilcrnlriiil-oii pas diiiis un luillcl hitMi ivf;lé cl roinposc avoc goùl les airs de. Fia Jiiarolo. des Dunnanls de la Couronne, des Dragons de VilUirs, des Noces de Jciinnrllc, ilc la Perle du Brésil, (le Mitjnon, du Val d'Andorre? Je sais (|iie (l(^|»iiis un siècle Lieu des obstacles se sont élevés entre la musc du compositeur et l'oreilh^ du public, que l'amour de l'art et la soif de la gloire ont l'ait place à l'amoui' de l'argent et à la soif des droits d'auteur; que cliaipu' al'liclie de spectacle
Mixlame lilsoltiiii.
est étudiée par les sociétés des auteurs, éditeurs et compositeurs comme une table de Fytliagore, que la moindre cliansonnette sortie du gosier d'un pitre dans un café-concert est tarifée tant |iour l'auteur des paroles, tant pour le musicien ; j'ajouterai tant pis pour le [)ublic, qui est ainsi privé d'entendre des œuvres pleines d'esprit, d'inspiration et de cliarme, et forcé de se contenter d'un ordinaire très ordinaire, où le talent est rare, le bon "oût nul et souvent même l'intention mauvaise.
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.le i;i|i|i('llc ici les liiillcl-. ildiiiK^s à IM|i;'m;i, iirnmi^i's d'iiiurs des piôccs iiili'icssank's :
La Chercheuse ircspiil. par (iai-dcl (1771S).
AtiiicUeet Luhiii, par Noveire (177S).
Mnette à la Cour, par Gardi'l (I77(S).
Le Déserteur, par (iardfl. sur la miisiipit' de Moiisiiiiiy (17Si).
Achille à Scijrus, |)ar Ciainlcl. --iir la iniisi(|U(' de Clierui)iiii (18(11).
Cnnirl. ijuMiv ilr W.AUt.
Acis et Galutêe, par Dupoil. Darmideau et (.iaiiella.
Le Barbier deSécille, par liladie el i»ii|KM(, sur la luiisiime de Paisiellu (1800).
Paul et yin/inie, par Gardel, siw la rausitiue de Kreutzer (1800).
Alexandre chez Apelles, pin- Gardel. sur la musique de Catel (180S).
Nina, ou la Fulle jiar ainaur, par Milon, sur la iiiusi(iue de Dalayrac (181")), daus:'- avec uu oraud succès par Mme BiiiOttini.
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L'Epreuve cillagcoisr, par Dt'srur.ucs cl Miloii, sur la iinisif|iio de Givlrv (ISlô); IV'rsiiis ('-lail l'aiiaiiiicur de ces dcniicM's hallcls. Il y en aiii'ail beaucoup d'aulirs à ciicr.
On (îf entendre dans le !)allel de Persée el Andromède de Gaidel (hSlO) des tVagments de l'opéra d'Ariodaid, lielle parlilion de Méliul où se trouve la romance devenue populaire " reninie seiixible », don! l'aceonipagrie-
Marie Taglioni iràle ili' la Sylpliiik-
ment insii'umental esl d'un elïei eharmanl. Il y eut aussi des hallels de eireonstance, entre autres le Triomphe de Marx ou le berceau d'Achille, dont la musique était de II. Kreut/er; la date de 1811 iiidicpie que la naissance du Roi de Rome en fut l'occasion.
Les ballets qui eurent le plus de succès sous la Restauration l'urenl : Prosterpinc, de Gardel cl Schneitzliœffer (1818), la Servante justifiée, de
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(liii'dcl t'I Kiviilzcr (I8I(S), le Carnaval ilc Vciiiar. les l'aijcs da. dac île \rii(l()iiir. (r\imici' cl (iymwolz (IX'21), Ci'iulnllnii, du liuiliirislc Sor, Aline. d'Aimici' cl l'crloii.
C'csl dans le Sicilien, l);dlct ivj;lc par IViil sui' la coincdic de Molicrc, (|iic Mlle Taglioni li( ses dclmls à l'OiH'Ta (l<S27). Ses {iràees iialiirelles, sa Ici^èrclc jiro(lii;icuse, riiii|ii'(''vu heureux de ses poses (pii se disliii^uaieiil
^^sgîiiil^^ÊS»"*^"*^'
Kanny Elssler [Aanf \r liallcl ilc la Cliiillc midiiifjiplwscc en femme .
(les Ibrines traditionnelles de l'art eliorégrapliiciue, lui valurent un succès extraordinaire sur toutes les scènes de l'Europe et en tirent la muse moderne de la danse.
On doit à llérold la nuisiiiue de [)lusieiirs liallels : Aslolphe cl Jaconde, la Somnambule (1S!>7), la Fille mal (jardée (1S'2<S), la Belle an bois dormanl {I8'2i)). A l'inverse de ce qui avait eu lieu jusijue-là, le livirt
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(lu ImIIi'I (If la Soinnaiiibtilc, imiiginé j)ar Scrilu', dcviiil. celui d'iiii ()|M'Tii. Le jiot'k' italien Uoinaiii s'en t'm|)ai'a, el Belliiii en fil un de ses plus beaux ouvnifies, la Sonnambiihi.
Il \ a des noms ]i(Mi p;'oj)i'es à devenir (■('■h'dncs ou loul an nKjins suriisamnient connus : Selineilzliœlïer esl du noniliic. il es| pourlant l'auteur d'um; excellente niusi(iue de ballet, il a ccril celle (l(> la Si/ljihidc (JS-'^i), dos Filets de Vukiihi et de bien d'aulres où Marie Tajilioni a biilb'. I,e pauvre compositeui', enl(Wiclanl toujours estro|(ier son nom, deniandail en grâce qu'on l'appelât Uiiplislc. C'est dans le ballet de la Tciiipêle uu l'Ile des Génies (\ue Fanny KIssIer lit ses (b'-bnls. Sa soenr Tli(''r(''se (l(%ita la m(''me ann(''e(lans le bal t\i' Don Juan (ISÔ-i).
Les plus jolis ballets se succ(''(lèrent alors : le Diable biilteax, musique (le C. (lide (lsr»(i), (lans('' par Fanny el TlK'rèso Elssler, Lcgallois et, les danseurs Mazilier, Harivz. Klie; la Fille (la, ])annbe, musique d'Adolphe Adam, dansé jtai' Taglioni (ISrttî); la Tarenlalc de (lide (IS.IO); le Diable «mowretiO', de l!eno il et lîelier (hSiO); (iiselle, d'Adolphe Adam et Burgmidler (iSil); la Jolie Fille de Gand, d'Ad(d[)he Adam (KS42) ; la Péri, de Bui'gmiiller ( lî^i'")), (h'Iicieux ballet dans le(pnd Carlolla (irisi obtint un grand succès; le Viidiai da Diable, de Sainl-l/on et l'ugni (1X49); la Fonti, de Tliéodoi'e Fabari'e (lS5îi).
L(>s principaux ballets donn(''S à r<lp(''ra depuis iSj,') lurent ceux de Pantai/rael, musi(jue de jjabarre (hSc»,'») ; le Corsaire, d'Adolphe Adam ; les FIfes, du comte Gabiielli (ISôtI) ; Marco Spada, d'Anber (1(S57); Sarotinr- ?rt/f/, de Reyer (IS58); Graziosa, de Labarre ; le Marehé des Dinocents, de Pugui; t Etoile de Messine, du comte Gabrielli (1801) ; la Maschera, de Giorza; Némca, ou l'Amour remjé; la Source, du compositeur russe Minkous (1 8(34-1 (SOO); Coppélia, ou la Fille aux yeax d'émail, Sylvia, de Léo Delibes ; la Korriejane, de Widor; .\amouaa, de Lalo; le Fandango, de Salvayre.
Depuis le commencement du siècle jusqu'à ce jour, les ballerines qui obtinrent le plus de succès sur la scèiu( de l'Opéra furent Mmes [iigottini, Duport, Clotilde Mafleuroy, Noblet, Lcgallois, Marie Taglioni, Julia, Fanny el Théi'èse Elssler, Carlotta Grisi, Fanny Cerrito, Emma Livry, Rosati, Beaugrand, Sangalli, Ferraris, Uosita Mauri, Subra. Quant aux danseurs, je me contenterai de citer Albei't, Coralli, Saint-Léon, Petitpas, Mérante, Vasqnez.
Le privilège exclusif des bals (ut accordé à l'Opéra en 1715, et la recelte fut affectée au payement de la somme de cent vingt mille livres que la
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ciitislniclioii lit' riii'ilcl (le rAc:i(l('Miiit' avail ciirili'. (]cl In'ilcl i''[:\'\[ rue Sainl-Mciiisi' t'I s"ii|i|it_'lai( le nuujdiini . Tons les nitmccs s'\ lidinaicril ccnlralisés ; ils cumprcnaiciil Ifs aicliris ^W^ laillciiis, le hiiicaii di' cdimc, les (i(''|»('ils (l'accossoircs, de. L'idée de celle s|M''ciilali(Hi a|i|tai'teiiail au elievaliiT de Bouillon, ot la raison donnée |miui' (diienir le |)iivil('^(; deux années au|)aravanl est assez curieuse |ioui' (|ue j"en lasse ici mention. On lil enlendie au roi (|ue les Ii;ils [lailiciilieis donriaieni lieu à des
Carlolta Grisi frôle de Giselle)
désordres parce qu'ils n'étalent pas surveillés et tjue l'institution d'un bal public masqué, sous la surveillance de l'autorité militaire, les ferait abandonner. Au moyen d'une machine inventée par le P. Bourgeois, on établit le niveau entre le parterre et la scène. Par ordonnance du Régent, les bals eurent lieu trois fois par semaine depuis la Saint-Martin jusqu'à la tin du Carnaval.
La plus grande animation y régnait, et (|uel{juefois les danseurs de l'Opéra
fi'2-2
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y cxtVulaifuI des diinses comiques. I.cs incniicrs liiils masques eureul lieu à i'0|)(''ra eu 171,'). I^es musii-ieus (|ui ilaiis le cdurs de ce sièeic se disliniiuèreul daus la couiiKisiliuu de la uiusi(|ue de danse (Mil été Tolhccquo, l>auner, Miisard. Juliieu, Sirauss, IJilse, Melia.
Âvanl de (juiller la scèue de l'Opéra tVaueais, sur laquelle uons avons vu représoulei- laul d'ouvrages et se sueeéder laul d'aitisles du cliaiil et de la danse, il peut être intéressant de jeter un coup d'oeil sur un des elia])i- Ires de la dépense générale de l'Opéra au siècle dernier, sur celui (jui concernait les émoluments des premiers sujets.
11 est loin de ma pensée de supposer que le rétablissement d'un tel état de choses soit possible, quoique à mon avis d'utiles réformes pussent èlre opérées au grand profit de l'art et des plaisirs élevés. Je ne publie le document suivant que pour satisfaire la curiosité du lecteur.
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On Vdil (|U(' le Idial (les ,i|i|)((iiilcmoii(s pjiyc's en I77S ;iii\ iinzc [iiciiiici'i sujets, cliiiiilciirs cl flijiiilciist's de rOpéra, éliiil Irilriiciii- ;iii\ ;i|i|i(iiiilciii('iil' ;illril)iu''s soiivont en t'c sit'clc à un seul Umuit.
Passons niaintcnanl aux aiiislcs <l(' la danse en celle même anm'c I 778
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Les Vi'slris cl les (iiii'dol, la (•élrlirc (liiimard et Mme Théodore, à eux six, loùlaieiil à l'Opéi'a 41 058 livres. Celh; somme est devenue de nos jours le trailemcnl d'une seule étoile de moycMine grandeur. Tout en tenant compte de la dé|)récialioii (in iiiinicrairc, on conviendra (|nc la distance est hors de tout calcul.
La différence n'csl |)as moins cxiraordinairo entre le nombre des ouvrages représentés dans le cours de cette année et celui des opéras et ballets qui forment le répertoire annuel de notre Académie nationale de musique. Kn effet, on représenta en 177(S cin(| opéras nouveaux : le Rulatul de Piccinni, les Trois Âges de l'Opéra de; Grétry, la Fêle du rillaf/e de (Josscc, la Provençale de Candeille, Hellc de Floquet, sans compter les reprises des opéras d'Armide, d'Orphée de Gliick, de Thésée du ïaûVi, de. Caslor et Pollux de Rameau ; on joua cin(| nouveaux ballets : la Fêle ehinoise, Aniiette et Lubiti, les Petits riens de Noverrc, la Chereheiisc d'esprit cl Ni nette à la Cour de Garde!. Une telle activité ne semble pas avoir été entravée par les représentations, données dans la même salle, de sept opéras italiens : le Due Comtesse, la Frascatana de Paisiello; le Finte Gemelle, laSposa colerica, la Buona Fif/Uuola de Piccinni ; il Curioso indiscretto et la Finta Giardiniera d'Anfossi. J'ai pensé que ce parallèle constaté à un siècle de distance ne serait pas sans intérêt.
CHAPITRE XVI
DES MACHINES A L'OPERA. -DÉCORS. — COSTUMES. -LEUR RÉFORME PAR M' SALLE. — ACCESSOIRES. - SALLES DE L'OPÉRA. - ACOUS- TIQUE. - THÉÂTRES ANTIQUES. - SALLE DES FÊTES DU TROCA- DÉRO. - SONORITÉ CROISSANTE DES ORCHESTRES.
Au qualoizit-nio sièclo, la mise en scène des Mystères cl Moralités, la plantation des décors et les machines produisaient des effets plus hardis et plus compliqués que ceux de nos théâtres de féerie modernes. Des échafauds dressés en plein air comptaient jusqu'à neuf étafjcs-, l'enfer était au has, le paradis dominait l'édilice, et c'est là l'origine de ce nom donné à l'étage le plus élevé dans les salles de spectacles; les étages intermédiaires figuraient Jérusalem ou Bethléem, le Calvaire, des jardins, des intérieurs, des palais ou d'autres lieux. 11 follait que ces échafauds fussent construits solidement, car les représentations duraient plusieurs jours, quelquefois plusieurs semaines et occupaient un très grand nombre de personnages.
La Fontaine a critiqué agréablement le machinisme au théâtre ; mais il se faisait de grandes illusions sur les goûts littéraires des bourgeois de son temps :
Des macliincs d'abord le surprenant spectacle Eblouit le bourgeois et fit crier miracle ; Mais la seconde fois il ne s'y pressa plus ; 11 aima mieux le Cid, Horace, Héraclius. Aussi de ces objets l'âme n'est point émue, Et même rarement ils contentent la vue.
62f! iiisToiiiK HE I. A Misioni:.
Quand j'eilU'iids le siftlcl. je ne trouve j;iiiiais Le iliangciiiciit si |)r(iiii|il i|iic je iiir le |iri)iiu'l<; Someiit an |)liis licau rliar le couticiHiids résiste : l'n Dieu |]eiid à la eorde el erie au uiacliiiiisle : lu reste de forêt demeure daus la iiiei'. Ou la moitié du eiel au uiilieu de l'eldei'.
Pour être assez rares, ces .lecideiils n'en sonl pas moins plaisants et jolimeiil dépeints j)ar le fabuliste, qui, d'ailleurs, n'aimait guère l'opéra ni les musieiens. Tallemanl des Réaux était aussi rebelle que lui aux beautés du citant, et en génériil les liommes de lettres au dix-septième siècle aimaient peu la musique, à l'exception de Racine et de Molière.
1,'art du machiniste était plus avancé en Ralie ([u'eit France. Pour en donner une idée je citerai un éléphant qu'on vit un jour sur le théâtre. l\ était formé par le seul arrangement des boucliers des soldats. En un clin d'œil cette machine se dépeça, et une armée se trouva rangée sur la scène. On vit en 1698 sur le théâtre Capranica. à Rome, un fantôme entouré de gardes qui, en ouvrant les bras et en développant ses habits, se changea en un palais flanqué de ses ailes et de bâtiments en avantcorps. Les gardes piquèrent leurs hallebardes, qui furent sur-le-champ changées en jets d'eau et en arbres transformant la scène en un jardin enchanté.
Le marquis de Sourdéac était le machiniste à la mode avant que Lulli prit la succession de l'abbé Perriii. Nous avons parlé des fêtes qu'il donna à son château du Neubourg. Lulli attacha à son théâtre Vigarani, gentilhomme de Modène, et lui donna droit au tiers des bénéfices de l'Opéra.
L'architecte Servandoni mit, au dix-huitième siècle, le génie théâtral de la race italienne an service de l'Opéra, que le public commençait à délaisser. Des ouvrages de peu de valeur, mais agrémentés de divertissements variés, tels que les Fêtes grecques et romaines de Colin de Rlamont, Télégone de Lacoste, d'autres intermèdes de Rebel et Francœur, avaient détourné les esprits des opéras de Lulli el de Campra, sans obtenir de succès durables. On eut recours aux machines et aux décorations pour ramener la fortune au théâtre. Servandoni imagina une chute du Nil avec des cascades très réussies, une mer agitée, des naufrages, des perspectives architectoniques remarquables, un palais du soleil dans le Pltaélon de Lulli, qui éblouit les yeux des spectateurs par les milliers de pierreries incrustées dans les colonnes qui le soutenaient.
Les machines et les fictions du théâtre de l'Opéra furent cliansonnées
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hicii aviiiil (]ii(' Désuiinicrs ('"ci'ivil l;i s|iii'iliii'll(' naroilic (l(( l'opi'i'a do In ] cstalr. l'niiai'd fil 1rs cdhijIcIs siiivaiils, (|ui fun^ril cliaiilés sur l'air du menucl d'IIêsiunc de (lamina, dans uri(î |ii('ce jouée en 1753 :
,i';ii vu (les f^iierricrs en ;ilaniu's, Los liras croisés et le corps droit, Crier [iliis do coiit lois : Aux armes ! Et lie [idiiil sortir do l'i'iidroil.
J'ai vu Mars doscoiidro ou cadoiicc; l'ai vu dos vols prompts et subtils; J'ai \u la Justice on balance Kt ijui uf louait qu'à deux (ils.
J'ai vu le Soleil et la Luuo Qui faisaient des discours ou l'air ; J'ai vu le lorriblc Meptuuo Soi'lir Inul frise do la mer.
J'ai vu l'ainialilo (',\lli(h-éo, Au dou\ regard, au teint fleuri.
Dans une macbine, entourée D'Amours natifs do (Ilianibéri.
J'ai vu lo uiaîlro du tonnerre, Attentif au coup de sifflet. Pour lancer ses feux sur la terre Altcudro l'ordre d'un valet.
J'ai vu, du ténébreux onipiro.
Accourir avec un pétard, flintjuanto lutins pour déiruiro l'a palais de papier brouillard.
J'ai vu des dragons fort traitables Montrer les dents sans offenser ; J'ai vu dos poignards admirables Tuer les gens sans les blesser.
J'ai vu l'amant d'une bergère.
Lorsqu'elle dormait dans un bois, Prescrire aux oiseaux de se taire, Et lui cbanlor à pleine voix.
J'ai vu la Vorlii dans un leuiple.
Avec deux oouclios do carmin.
En son vorlugadin très ample Moraliser lo goure buuiaiu.
J'ai vu, ce i|u'on ne pourra croire.
Deux Tritons, animaux marins, Pour danser, troquer leur nageoire Contre une paire d'escarpins.
IIISTdlRK DE 1-A MUSIQUE
J'ai vu Mfi'i'urc, en ses (|iialii' ailes Trouvant tr()[i ]ic'U de sùiclr, l'rciuh't' eiicor de bonnes ficelles Pour voiturei- sa déité.
,|'ai vu souvent une Furie
Qui s'ininianisait volontiers ;
J'ai vu des faiseurs de nuiyie
Oui n'étaient pas de grands sorciers.
J'ai vu des Ombres très palpables Se trémousser au bord du Stjx; J'ai vu l'enfer et tous les diables A quinze pieds du jiaradis.
J'ai vu Diane en exercice Courir le cerf avec ardeur ; J'ai vu, derrière la coulisse, Le gibier courir le eliasseur.
J'ai vu trotter d'un air ingandje De grands démons à cheveux bruns ; J'ai vu des morts friser la jambe Connue s'ils n'étaient pas défunts.
Dans les chaconnes et gavottes J'ai vu des fleuves sautillants ; J'ai vu danser deux Matelottes, Trois Jeux, six Plaisirs et deux Vents.
Dans le char de monsieur son père J'ai vu Pliaélon, tout tremblant, Mettre en cendres la terre entière.
Avec des rayons de fer-blanc.
J'ai vu Roland, dans sa colère.
Employer l'effort de son bras Pour pouvoir arracher de terre Des arbres qui n'y tenaient pas.
J'ai vu des gens à l'agonie,
Qu'au lieu de mettre entre deux draps,
Pour trépasser de compagnie,
L'on amenait sous les deux bras.
J'ai vu, par un destin bizarre.
Les héros de ce pays-là Se désespérer en bécarre, Et rendre l'àme en A mi la.
11 est permis à un homme d'cspril d'ignorer le solfège; mais il l'est moins à un poète de cheviller à l'aide d'un bécarre qui n'a ici aucun sens ; mais excusons !a rime en laveur de la raison.
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Lorsqu'il s'agil (rciilcvor diiiis les cspiiccs cl de fiiirc disparaître tlans los frises un génie, une fée, surlout un premier sujet du eliant ou de la danse, on est beaucoup plus prudent qu'autrefois et l'on a recours souvent à des figurants, clowns ou acrobalos, même à des mannequins. Dans le ballet d'Ulysse, dcMilon et Persuis (1807), Mlle Aubry, représentant Pallas et assise sur un trône, descendait majestueusement sur la scène dans une gloire. Un nuage accroclio cette gloire; le trône est renversé et la pauvre ballerine tombe sur les i>lancbes et se casse un bras.
Un des premiers peintres de décors lut Ballazar Peruzzi. Le cardinal Bibbiena lui fit exécuter des peintures pour la comédie de la Calandra. Au dire de Vasari, cet artiste déploya un talent remarquable à représenter dans un espace restreint un grand nombre d'édifices, de palais, de portiques, d'entablements, de profils, et avec une telle vérité que le spectateur, devant une toile peinte, se croyait transporté au milieu d'une place véritable, tant l'illusion était complète. « Baltazar, ajoute Yasari, sut aussi disposer pour produire ces effets, avec une admirable intelligence, l'éclairage des châssis, ainsi que toutes les machines qui se rapportent au jeu de la scène. »
Depuis l'année 1647 où Giacomo Torelli, appelé par Mazarin, exécuta les décorations peintes de l'opéra d'Orfeo ed Euridice, les Italiens conti" nuèrent à fournir à l'Opéra des décorateurs. Pietro Algieri, peintre vénitien, exécuta en 1749, pour l'opéra de Zowaslre, un temple, un souterrain, et pour Dardanus, une prison, qui furent très admirés.
Ce fut à une reprise du Thésée de Lulli (17(Jo) que le peintre Boquct inventa un nuage qui couvrit tout le théâtre et en disparaissant laissa voir un magnifique palais. Ce procédé a été employé fréquemment depuis cette époque.
Spurni, Baudon et Tardif furent des peintres de décors estimables. Ils se signalèrent dans Ëmelinde, p)'incesse de Notvège, opéra de Philidor.
D'autres décorateurs méritent qu'on rappelle leurs noms : Girolamo Cenga, Colonna, Mitelli, beaucoup plus tard le chevalier d'Arpino et Neroni. Ils furent les ancêtres de Servandoni, de Degotty, de Bouton, de Daguerre, de Cicéri, de Philastre, Cambon, Séchau, Diéterle, Despléchain, Thierry.
Nous pouvons difficilement concevoir l'effet produit par les décors avec l'éclairage primitif de l'Opéra : jusqu'en l'année 1719 on s'est servi do chandelles.
Le célèbre financier Law fit don à l'administration d'une somme d'argent afin de remplacer les chandelles par des bougies de cire : ce qui eut lieu au mois de décembre de cette même année.
CôO IIISTdllii: Iil". I,.\ MlISiniK.
l,os appolliilions (■àlé ccllf, rôlr jdrdin, (Micorc usilôcs |;oiir l:i jihu;lalioii dos décors, lirciil leur oi'ij;iii(' du tliôàlrc des Tuilciies, uù 1rs deux loges royales élaieut en face l'une de l'autre. A droile de la scène était celle du roi, à gauche celle de la reine. Les mois côté du roi, côlé de la reine, furent reni|ilacés en 170'2 par calé de la cour, côté du jardin.
Sous la direction du docteur Véron, en 18."!, on fit liaisser le rideau à la fin de chaque acte pour la première fois depuis l'origine de l'Opéra. Les changements de décors étaient auparavant eflectués à la vue des spectateurs, qui prenaient plaisir à suivre les évolutions des machines.
Des procédés beaucoup plus simples en remplacèrent une partie; car derrière un rideau on n'était pas tenu de donner en spectacle la plantation d'une forêt, la construction d'un palais et l'aménagement d'une salle, et les changements s'opéraient plus économiquement. Si l'art du machiniste y perdit, certainement le directeur réalisa d'assez gros bénéOces, et en somme l'impression produite par l'affaljulation et l'action scénique se maintient mieux dans le souvenir, n'étant plus distraite par les préoccupalions du reiiaril et d'un ordre secondaiic.
LE r.OSTlMF A I, OrKIl.V
Ce n'est qu'en 171 i qu'on vil l'habit français faire son ajtpantion sur la scène de l'Opéra, dans les Fétcs de Tlialie, opéra-ballet de Lafont, musique de Mouret. Les costumes de ville et d'appartement portés par les acteurs, remplaçant les tuniques, les casques, les cuirasses, les panaches et les manteaux solennels, excitèrent plutôt la curiosité qu'ils ne furent approuvés.
On préférait l'illusion et les inventions de l'imagination à la réalité; on conserva les jierruques bouclées, les grandes dentelles autour des bras, les robes à grands ramages, les corps longs et busqués, plus tard les perruques poudrées à blanc d'où pendaient des queues crêpées, et des souliers d'où s'échappaient des flots de rubans.
La convention dans le costume est indispensable au théâtre en dehors du drame bourgeois. Elle a sa raison d'être; dans les sujets historiques, trop d'exactitude archéologique affaiblit l'effet jiar la disti-action qu'elle cause et par la disparate avec la forme poétique et musicale, qui elle aussi est une convention.
A cette époque où les Iraveslissements étaient à la mode, il ne semblait nullement extraordinaire de voir des musiciens de l'orchestre s'affubler des costumes de bergers, de faunes, de muses même, et jouer, sur le
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llicàliT, (le 1,1 llùli", lie l:i iiiiiscllc du du vidloii, afin flo ronlribiipr h la vôi'ilé (le l'aclioii s((''iii<|iii' ; mais (|ih'II(' siiii;nli(''f(' larou tlo la coiiijJi'ciKlrc!
l;egros iv(in''st'iilail Achilli' en |Mirlaiil deux (|ii('ues fixées avec des ruhans blancs, et chaussé d'escarpins rouf^cs !
Un porirail de Larrivée, reproduit en tapisserie aux Golielins, le fait voir dans le rôle d'Hercule, la massue en main et la peau du liou de Néméc sur les épaules; mais à ces atlriliuls s'ajoulent un cascpie orné de plumes de diverses couleurs, une ciilolle de salin, des lias de soie, une vaste perruque et des souliers rouges.
Les princesses portaient des robes à longue queue et étaient suivies de petits pages ou négrillons qui soutenaient ces appendices et les rajustaient derrière elles. Elles tenaient à la main un mouchoir ou un éventail. On peut se moquer agréablement de ces anachronismes, il faut cependant convenir que si ces costumes de convention et sans aucune réalité étaient admis et ne nuisaient pas aux impressions des spectateurs, c'est que l'imagination était alors de force à y suppléer, et qu'.à la fois la pensée des auteurs, l'art du musicien, la diction et le jeu des interprètes s'emparaient plus exclusivement de l'attention.
Bien avant Talma, la simplicité du costume eut des partisans au théâtre, entre autres la célèbre danseuse Mlle Salle, une des muses favorites de Voltaire. Elle composa elle-même deux ballets, Pygmalion et Ariane et Bacchua, qu'elle alla danser à Londres en 1754 au théâtre deCovent-Garden. Cette artiste avait inutilement tenté de persuader aux personnages qui avaient la haute main dans la direction de l'Opéra français, qu'il n'était pas nécessaire de s'affubler de costumes extravagants pour interpréter des situations dramatiques; on ne l'écoutait pas. Ce fut Hœndel qui comprit qu'elle avait raison, pendant un voyage qu'il fit à Paris. 11 engagea pour la saison du carnaval à Londres cette charmante femme, douée d'une intelligence rare, surtout dans sa profession ; elle était musicienne, actrice et lettrée. Je laisse la parole au Mercure de France, où se trouve une lettre datée de Londres, le 15 mars 1 754, dans laquelle on raconte cet événement :
« Mlle Salle, sans trop considérer l'embarras où elle m'expose, me charge, monsieur, de vous rendre compte de ses succès.
« Il s'agit de vous dire de quelle manière elle a rendu la fable de Pygmalion , celle d'Ariani' et Bacchus, et les applaudissements que ces deux ballets, de son invention, ont excités à la cour d'Angleterre. Il y a près de deux mois que l'on voit représenter PijqmaUon, et le public ne s'en'lasse pas. Voici comment se développe le sujet.
« Pygmalion entre dans son atelier avec ses sculpteurs, qui forment une
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danse carnctérisôc, le ciseau, le maillel à la main. Py<imali()ii leur ordonne d'ouvrir le fond de l'atelier, orné de slalues aussi bien que 1(! devant. Celle du milieu, par-dessus les autres, attire les regards et l'admiration de tous. ]1 la considère, l'examine et soupire; il porte ses mains sur les pieds, siu' la taille de cette statue, il eu observe les contours, et les bras, qu'il pare de bracelets précieux, il orne son cou d'un riclie collier; baisant les mains de sa chère statue, il en devient enfin passionné. Le sculpteur amoureux exprime ses inquiétudes, tombe dans la rêverie, et se jette aux pieds d'une image de Vénus, qu'il supplie d'animer ce marbre.
ic La déesse répond à sa prière. Trois rayons d'une vive lumière brillent, et, sur une symphonie convenable, la statue commence à sortir par degrés de son état d'insensibilité. A la surprise de Pygmalion et de ses suivants, elle témoigne son étonnement de sa nouvelle existence et de tous les objets dont elle est entourée. Pygmalion ravi lui tend la main ; elle tâte, pour ainsi dire, la terre, et fait quelques timides pas dans les plus élégantes attitudes que la sculpture puisse désirer. Pygmalion danse devant elle comme pour lui donner une leçon ; elle répète les pas de son maître, depuis les plus simples jusqu'aux plus difficiles. Il tâche d'inspirer la tendresse dont il est pénétré, sentiment qu'il parvient à faire partager.
« Vous concevez, monsieur, ce que peuvent devenir tous les passages de cette action exécutée et mise en danse avec les grâces fines et délicates de Mlle Salle. Elle a osé paraître dans cette entrée sans panier, sans jupe, sans corps, échevelée, et sans aucun ornement sur la tête. Elle n'était vêtue, avec son corset et un jupon, que d'une simple robe de mousseline tournée en draperie, ajustée sur le modèle d'une statue grecque.
« Vous ne devez pas douter, monsieur, du prodigieux succès de ce ballet ingénieux, si bien exécuté. Le roi, la reine, la famille royale et toute la cour ont demandé cette danse pour le jour du benefd, pour lequel toutes les loges et les places du théâtre et de l'amphithéâtre sont retenues depuis un mois. Ce sera le premier jour d'avril.
« N'attendez pas que je vous décrive Ariane comme Pygmalion : ce sont des beautés plus nobles et plus difficiles à rapporter; ce sont les expressions et les sentiments de la douleur la pins profonde, du désespoir, de la fureur et de l'abattement, en un mol, tous les grands mouvements et la déclamation la plus parfaite par le moyen des pas, des attitudes et des gestes, pour représenter une femme abandonnée par celui qu'elle aime. Vous pouvez avancer, monsieur, que Mlle Salle devient ici la rivale des Journet, des Duclos et des Lecouvreur. Les Anglais, qui conservent un tendre souvenir de la fameuse Oldfields, qu'ils viennent de placer dans
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Westminslcr iiaimi los grands liommes de l'État, la regardent comme ressuscilée dans Mlle Salle quand elle représente Ariane. » {Mercure (le France, avril 175i, page 770.)
Les robes à ['aiuje ou à la ]'icr(jc rerurent ce nom du coslunie adopté par les acteurs jouant les Mystèrea.
Vandrienne était une robe longue, ouverte, que l'actrice Mme Dancourt porta en 170Ô pour jouer le rôle de Glycérie dans VAndrienne.
Les manches amadis datent de la représentation de VAmadis de Lulli, dans laquelle Mlle Le Rochois portail de longues manches persanes pour jouer le rôle d'Arcabonne.
La steiukerque, que nos acteurs portent encore dans les pièces dont l'action se passe au dix-huitième siècle, était à l'origine une cravate de dentelle que Mlle Le Rochois mit négligemment à son cou après la victoire de Steinkerque, par allusion au costume improvisé des oftlcicrs le matin du combat.
La robe biaise et babet était une jupe de soie de couleur changeante, bleue et rose; elle fut mise à la mode par Mme Dugazon chantant dans cet ouvrage.
On lui doit aussi les chapeaux à la .\ina, comme à Mme Albert la coiffure à la chinoise qu'elle portait dans le Laboureur chinois; on doit à Pantalone, personnage de la comédie italienne, le haut-de-chausse collant de tricot de soie, qui devint le pantalon. Les opéras d'Isabelle et Gertrude, de la Clochette, des Trois Sultanes, des Moissonneurs, donnèrent aussi roccasion de désigner des bonnets par les noms de gertrudes, de bonnets à la clochette, à la sultane; certaines coiffures s'appelèrent des moissonneuses, des glaneuses.
Ce fut surtout à partir de 1850 que le luxe de la mise en scène prit un accroissement subit et ruineux, au détriment du goût et des plaisirs de l'esprit. Je crois même que la curiosité plus encore que l'imagination s'en est montrée satisfaite.
Au siècle précédent, on ne mettait que quelques semaines à monter un opéra nouveau. Maintenant on y emploie de longs mois et quelquefois une année entière.
Le romantisme littéraire avec ses manteaux couleur de muraille, ses bonnes lames de Tolède, ses mort et damnation! avec l'œil fatal du destin, avec les descriptions de costumes puisées dans les romans de Walter Scott, avec les duels à pied, à cheval, à l'épée et à la dague, toute cette fausse résurrection des usages du moyen âge alors si peu connus, a envalii le
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tliéâlre el a peuplé la scène île moines, de cardinaux, do liéi-auls en dalniatirpies armoriées, de pages en maillols nii-pailis rouges el blancs, gris el bleus; un y a vu des pas d'armes, des défilés interminables d'arcliers, d'arquebusiers, de ballebardiers ; on a vu dans la Jaicc des services de banrpiet faits par des cavaliers apportant les plats.
I.e goût du jour se portait vers les sujets de l'époipie du moyen âge; la mise en scène devint l'objet d'études intéressantes, qui sont toujours depuis demeurées en faveur, mais aussi des plus folles dépenses. La mise en scène de la Juive a coûté 150 000 francs. Celledes Huguenots, 100 000. Meyerbeer contribua à la dépense dans une large proportion. Déjà il avait fait don à l'Opéra d'un orgue à tuyaux pour la scène du cloître dans Uobert le Diable.
Ce fut à l'occasion de la représentation de la Juive qu'on remplaça les
Salle construite par Moreau au Palais-Koyal.
accessoires en carton, tels que casques, cuirasses, jambières, etc., par des armures en cuivre et en fer. On a dit que la dépense s'était élevée à 50 000 francs.
La première salle d'Opéra destinée exclusivement à ce genre de spectacle fut construite à l'aile droite du Palais-Royal par l'arcbitecte Moreau, de 1705 à 1770. Elle était d'une ordonnance élégante et offrait quatre rangs de loges, un foyer avec balcon ouvert sur la rue Saint-Honoré. La dépense s'éleva à 2 381 553 livres. Ce fut dans cette salle qu'on représenta l'Àlceste, VOrpliée, les deux îphvjênies, VArmide de (ilûck, la Didon de Piccinni. Elle fut incendiée le8 juin 17(S1, à la fin d'une représentation. Le spectacle se terminait alors vers buit heures et demie. La salle de Moreau contenait 2500 places.
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La seconde salle d'Opéra fui couslniile par Lenoir en moins de trois mois sur le boulevard Saint-Martin. Les re|irésentations y eurent lieu pendant treize ans. On sait (|ue cette salle l'ut aussi détruite par un incendie.
L'Opéra fut ensuite installé au Théâlre National élevé aux frais de la Montansier par l'architecte Louis, en 1795, rue de la Loi (rue Richelieu), où se trouve aujourd'hui le square Louvois. Ce théâtre fut fermé en 1820, et détruit à la suite de l'assassinat du duc deBerri.
Après avoir donné des représentations dans la salle Favart et dans la salle Louvois, l'Opéra fut installé en 1821 dans la salle construite rue Lepclletier par l'architecte Debret. On en a conservé un agréable souvenir. Elle reproduisait dans ses dispositions principales le plan de Louis, les hautes colonnes supportant la voûte de la salle et encadrant plusieurs étages de loges. M. Garnier a aussi conservé cette heureuse plantation de colonnes dans le nouvel Opéra.
La salle de la rue Lepelletier fut détruite par l'incendie dans la nuit du 22 au 25 octobre 1875. Toute provisoire qu'elle fut, elle avait duré cinquante-deux années.
Le personnel de l'Opéra émigra à la salle Ventadour, où les rejirésentalions des opéras français et italiens eurent lieu alternativement, au grand préjudice de l'administration du Théâtre-Italien, qui vit son répertoire immobilisé faute de pouvoir vaquera l'étude de nouveaux ouvrages. Envahi par les décors et un matériel emcombrant, le Théâtre-Italien périclita. On sait le reste. Une direction des beaux-arts prévoyante aurait pu conjurer le désastre et conserver aux gens de goût cette jolie salle Ventadour construite en 1828 par Hervé et Guerchy, dont les abords étaient commodes, la décoration sobre et de bon goût, l'acoustique excellente, où la bonne compagnie aimait à se réunir, salle toute remplie enfin des souvenirs enchanteurs des Persiani, des Frezzolini, des Penco, des Patti, des Albani, et aussi des Mario, des Tamberlick, des Moriani, des Fraschini, des Lablache, des Ronconi.
La construction d'un nouvel Opéra avait été décrétée le 29 septembre 1860. Un concours fut ouvert, et l'année suivante M. Charles Garnier fut choisi par le jury pour exécuter le projet dont il était l'auteur. II n'entre pas dans le plan de cet ouvrage de décrire un édifice aussi considérable par sa masse, par le luxe de sa décoration, par les éléments complexes de son style. Il y aurait peut-être lieu de faire observer que l'effet théâtral s'accuse prématurément et que l'œil, ébloui par les splendeurs de l'escalier, ne s'étonne plus assez en présence de celles du spectacle, qu'un peu plus de modération dans l'usage des pompes extérieures aurait rendu plus facile le
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cresccju/o dans les impressions (lu pulillc. Il csl couslaiil (|ii(' raicliilccle du nouvol Opéra a fail prouve de la |)his vasU^ ('■iiidilidu dans (outcs les branches de son arl, qu'il a su l'aire appel au eoneoui s des arlisles les
Le grand escalier l!u nouvel OjKTa ilo Paris.
plus liai)iles, que l'heureuse inspiralion de son avanl-foyer sniiout a réuni tous les sulTrages.
Le théâtre de la vSeala, à Milan, est un des plus renommés du monde. Construit en 1778 par Joseph Piermarini et ajirandi en ISli par l'arehitecte Canomia, il contient cinq rangs de loges superposées, huit loges d 'avant-scène, en tout cent quatre-vingt-quatorze loges, et en plus la loge royale. Trois mille huit cents spectateurs peuvent commodément assister aux représentations.
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.Via HKum; {'-[(onui', de 1777 à I7SU, Luiiis. l'un ilc nus plus |i,iliilc> iircliilectos, a cuMstniil le rii"m(l-Tli(''àlii' de li(M(lc;in\, (|iii ji.ism' à ixiii ili'oit pour èli'c un des plus licaiix munumcnls IVaiicMis, à cansi' de l'Iiarmoiiic de SCS propoi'liiins, de sa li(dl(' ui^donnancc, cl de la iniich'- de siin
Tliùàtre de Borileaus.
sljlc ailii'c à une décaratiou apjiropriée avec sobriélé et bon j^oùl à la destination d'une salle d'opéra. La construction de cet édifice a coûté i2oOtlOOO francs. Il peut contenir 4 000 spiHlateurs.
Afin d'augmenter dans les théâtres anli(pies la sonorité de la voix des acteurs et des chanteurs, les architectes construisaient des niches entre les sièges du théâtre, niches isolées et offrant à leur base de larges ouvertures. Ils plaçaient dans ces niches des vases d'airain dont le diamètre était mathématiquement calculé.
Lorsque L. Mumraius fit démolir un lliéàtre à Corinllie, on transporta à Rome les vases d'airain qui s'y trouvaient, et ils furent consacrés à titre de dépouilles dans le temple de la Lune.
Dans les petites villes, les vases d'airain étaient remplacés par des vases en terre. Le son était ainsi répercuté avec des consonances diverses
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iii(lifjU(Vs un peu au hasard jiar Vilruvo. ]l est conslaut loulefois qu'il en l'ésullait désavantages, puisque l'usage en était si répandu.
On a découvert dans plusieurs églises romanes des vases en terre cuit(! disposés symétriquement dans le haut des nefs centrales, et plusieurs archéologues y ont vu un procédé pour augmenter la sonorité de l'édifice.
Il n'est nullement difficile d'améliorer l'acoustique d'une salle d'opéra ou de concert. Il faut seulement, après avoir étudié les causes de mauvaise résonance, pouvoir y remédier an moyen de concessions, d'aménagements et d'expériences techniques.
|ja salle des Fêtes du Trocadéro est assurément la pire de toutes celles de France au point de vue de l'acoustique, à cause de sa mauvaise résonance, de ses échos multipliés. Comme les architectes qui l'ont construite ont mis en pratique une théorie qu'ils ont exposée dans des conférences et que l'un d'eux, M. Davioud, artiste de grand talent d'ailleurs, a pris la peine de me communiquer personnellement, il m'est loisihle d'en démontrer les erreurs. En partant de ce principe que l'angle de réflexion est égal à l'angle d'incidence, ils ont confondu les lois de l'optique avec celles de l'acoustique, car le son se propage par des ondes circulaires, tandis que le rayon lumineux se reflète directement. Lorsqu'on est placé derrière le réflecteur d'un foyer de lumière, on peut être dans une obscurité profonde, tandis que si l'on est placé derrière la tribune d'un orateur ou derrière la chaire d'une église, on entend, moins bien sans doute que si l'on est placé devant, mais on entend, parce que les ondes sonores circulent autour de cette tribune ou de celte chaire.
Il résulte aussi du mode de production du son que les ondes sonores doivent être arrêtées dans leur développement pour empêcher qu'elles ne se perdent dans l'espace en s'affaiblissant. De là l'usage des abat-sons dans les clochers, des ahat-voix au-dessus des chaires à prêcher, et, dans les thécàtres, de l'encadrement de la scène qu'on a appelé le « manteau d'Arlequin ». En outre il est nécessaire que la scène d'où partent les sons soit moins large et moins haute que la salle. Ces conditions ont été méconnues dans la construction de la salle des Fêtes du Trocadéro, et l'emplacement considérable occupé par le grand orgue de M. Cavaillé-Coll semble avoir été la cause principale de l'élévation excessive de la scène. En effet, cet instrument est placé au sommet d'un amphithéâtre, sur une tribune, et les tuyaux des tourelles, qui n'ont pas moins de seize pieds, ont rendu nécessaire la surélévation de la voûte. Les inconvénients de la mauvaise acoustique sont tels, que l'auditeur placé dans l'axe du clavier entend deux fois de suite la même note, soit ut ut, ré ré, mi mi, etc., d'où résulte une
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cncophonie intolérable pour uiio ori'illc délicalc. Eiiliii l'idro de la forme de conque donnée aux parois de celU; scène a mis le comble à l'erriiur commise. Les lignes courbes qui vont se piolongeanl en arrière des gradins de l'ampliithéàtre, recueillent les ondes sonores et ne les renvoient que molleuienl. J'ai pu me livrera ces expériences pendant la série des auditions (jne j'ai données dans cette salle de mes chœura dWlhalie avec le concours dt" solistes douées de belles voix, de choristes excellents, d'artistes de l'orchestre île l'Opéra et du Théâtre-Français. J'ai pu conjurer en partie les effets que j'ai signalés en faisant élever des cloisons en bois recouvertes de tentures de chaque côté de l'orgue jusqu'au sommet des tourelles et en invitant mes artistes à ne pas s'avancer au bord de la scène.
Somme toute, pour que la salle du Trocadéro devienne propice aux concerts vocaux et symphouiques, il faudrait : 1" abaisser le grand orgue et en mettre la console à un mètre au phis d'élévation du plancher de la scène; "1" remplacer la conque si vantée par un parallélogramme; 5*' surbaisser la voûte; 4" encadrer la scène comme elle l'est dans tous les théâtres. Les gradins pourraient s'étendre à ilidite et à gauche de l'orgue, et sur cette vaste scène l'orchestre le plus nombreux trouverait facilement place.
La science de l'acoustique, à laquelle Vilruve n'était pas étranger, s'est enrichie des découvertes et des expériences de Chladni. de Cagniard de Lalour, de Savart, de Desprez, de Lissajous, de Kastuer, de Ilelmhollz.
Depuis le dix-huitième siècle la sonorité des orchestres alla toujours croissant. Les trompettes employées par Hiendel avec tant d'éclat dans son oratorio de Judas Macchabée et dans d'autres ouvrages font l'effet d'un air de chasse ou de fanfare assez maigre si on le compare à la puissance des luiti des opéras de Rossini, de même que celle-ci est encore inférieure à celle des tubas et des autres instruments de cuivre qu'Halévy employa dans /rt Juive. Ce crescendo a été encore accentué dans le Roi de Lahore de M. Massenet. Qu'aurait donc dit Derton, qui appelait Rossini // Shjiiur Vacarmini !
L'orchestre de l'Opéra à la lin du dix-huitième siècle était encore bien modéré, et cependant après l'incendie de la salle du Palais-Royal en 17lj5, alors qu'on ne savait où loger l'Opéra transporté l'année suivante provisoirement dans la salle des Machines aux Tuileries aménagée par Soufflot, l'abbé Galiani émettait l'avis de mettre l'Opéra français à la barrière de Sèvres, vis-à-vis le spectacle du Combat des Taureaux, parce que, disait-il, « les grands bruits doivent être hors de la ville ».
Il ne faut pas faire cas de ces mots lancés par le spirituel et caustique
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ulli'amoiiliiin, ils ii'rlaiciil |ias luiijoui's jiisles. On (loimaità Lyon Casinr cl Pollux dans la nonvcllc salle ihi (irand-TluVitiT cdnsli'nit |)ar Soui'llol. « Ciite salle est soni'dc". dit (jU('l(|u'iiii. >< (Ju'cllc est licuiviiso ! » ropai'til ("laliani. Elail-tc la miisi(|n(' de Raniean ou rinsnCrisantc de ses inlcrprètcs qui lui valait ce conniliuienl. on Tigiiore el il n'y a pas lieu de s'en iii{|iiiéter.
CIIAPITIIE \V1I
HISTOIRE DE L'OPÉRA COMIQUE
Ce qu'on ;i njijiclé opno comlqui' était à l'orij;iiic le raiKh'vilIc, pircc mêlée de chants. On jouait ce genre sur les théâtres de hi foire Sainl- (iermain au carrefour de Buc\ , et deia foire Saint-Laurent dans le lauhouru Saint-Denis. Le premier opéra comique dans la forme qui a prévalu, c'està-dire à l'imitation des pièces italiennes, est celui des Troqueurs de Dauvergne joué en 1755. Les artistes des théâtres forains se réunirent <'n i76'2 à ceux de la comédie italienne et jouèrent des comédies à ariettes qui eurent le plus grand succès et remplacèrent peu à peu les intermèdes italiens. Le nom de Thédtrc-Ildllen resta attaché à la iniiivelle salle construite près du houlevard qui s'ap[)ela aussi boukvafd des Itdlit'its. Ces théâtre payait une redevance annuelle à l'Opéra; elle s'éleva à plus de iO 000 livres.
La Scrva Padronn de Pergolèse, le lom Joncs de Philidor, le Désrrleur de Monsigny, Zémire et Âzor de Grétry, Euphrosine et Coradln de Méhul, malgré leur caractère presque opposé, déterminèrent le genre faussemeiil appelé oprra comique qui fit la longue fortune de Feydeau.
L'opéra comique est donc sorti du vaudeville, de la cliaiisoii cl de la comédie à ariettes. Ce genre devenu sentimental et dramatique a pris des proportions si différentes de ce qu'elles étaient au commencement du siècle qu'il est devenu liniilrcqihe de celui de l'opéra sérieux et aussi de l'opi'ra
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iKinflo ilaliiMi, dt^ sorle (jiu' le iiinl ■< 0|K''ra-C(iiiiiiiiit' )' ne (l(''sijin(' plus ([uc le momimcnl où ont lieu des représentai ions de divers earaelères, (lej)uis ("i"lle des Bciidcz-rona brnirgriiis de Nicolo jusqu'au drame lyrique de Meyerbeer, le Pardon de Plol-rmid.
Ce fut dans les speetaeles forains qucAn Comédie de chansons lut inslalléc, mélange de chant, de pantomimes, de danses sur la corde raide.
Le théâtre de la foire Saint-Germain était ouvert pendant les mois de février, mars et avril ; celui de la foire Saint-Laurent, pendant ceux de juillet, août et septembre. A peine nées, ces entreprises de jilaisirs publics s'attirèrent par leurs farces outrées les sévérités des lieutenants de police. Les auteurs, partisans de la lilierté' des théâtres, n'ont voulu faire voir dans les répressions dont les représentations des théâtres de la foire étaient l'objet que le bon plaisir du roi voulant conserver à la troupe de ses comédiens le monopole de l'opéra et de la comédie française. Au point de vue de l'art et de la dignité de notre littérature nationale, les Parlemenl> voyaient juste et plus loin que nos gouvernants modernes. Ils cherchaient à contenir dans des limites raisonnables l'essor populaire donné à la malice, à la satire et aux grivoiseries, en faisant la part du feu. Ils ne voulaient pas ([ue par l'éclat des décors, par le nombre des acteurs e( surtout des actrices, par un orchestre complet, par des moyens de séduction faciles à employer au théâtre, les spectacles forains attirassent trop de monde et exerçassent nue fâcheuse influence sur les mœurs publiques. Qui oserait nier les résultats déplorables à tous les points de vue de la multiplicité des petits théâtres, des cabarets où l'on chante des opérettes, non seulement dans la capitale, mais aussi dans la plupart de nos grandes villes? Avec un peu de réflexion on s'expliquera l'interdiciion faite aux directeurs des théâtres delà foire de se servir de j)lus de quatre violons et d'un hautbois. On remarquera que cette ordonnance est de 167S; or à celte époque pouvait-on exécuter sur ces tréteaux autre chose que de misérables bouffonneries? Beaucoup plus tard, nous verrons les administrations se relâcher beaucoup de leur sévérité et laisser vivre et prospérer ces théâtres sans autres entraves que les procès intentés entre rivaux. Mais c'est qu'alors on y jouait des pièces pétillantes d'esprit de Riccoboni, de Lesage, de Fuzelier, de Romagnesi, avec de la musique comme Philidor, Rameau, Dezède, (iresuick, etc., en savaient faire.
Ce qui prouve l'importance de celte industrie dont Dolet, Dominique, Lalauze et Monnet furent les principaux organisateurs, c'est que, quarante ans après, Catherine Yanderherg obtint le privilège du théâtre de la
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l'itiic S;iiMl-l,.Tiiii'iil <nii lui (Mirili'ivul le droil de l'iiirc jouer des pièces mêlées de chant et de danses nvec syni|)lionies d'instruments, el (|u'ell(! s'engageait par traité à payer à l'Opéra 55000 livres par an pendant quinze ans.
i>a pixMiiière pièce l'eprésenlée avec le titre d'opéia coiniijue cl une musiijue composée s|»écialenient jiour elle, a été une jiarodie du TéléniafjHc de Deslouclics. donnée à l'Opéra l'année précédenle en 1714. fiêsage était l'auteur des paroles et le violoniste Gilliers celui de la musique.
Ce petit ouvrage fut suivi d'autres plus étendus avec un orchestre assez complet pour le temps; il se composait de huit violons, d'un liaulliois, d'une lliite, d'un basson, de deux cors et d'une hasse de viole.
Jusqu'à l'année 1752, où Monnet ohtinl de nouveau le privilège, la Comédie-Française suscita aux théâtres de la foire plusieurs querelles alin d'en éloigner les spectateurs. Tantôt elle obtenait la suppression des instruments à vent, tantôt celle des pièces en dialogues, d'autrefois celle des acteurs chantants. Il est curieux de voir la persistance avec laquelle on éluda toutes ces prohibitions. On fit jouer des enfants, puis des marionnettes. On imagina des pièces à écrileaux. Les paroles des couplets étaient écrites sur ces écrileaux développés sur l'avant-scène; l'orchestre jouait les airs, el les spectateurs chantaient les couplets.
Mais ce qui valait l)eauconp mieux, ce fut l'adoption au théâtre de la foire Saint-Laurent de la musi(|ue de quelques opéras italiens, tels que /(/ Serva padrona de Pergolèse, Ninelta de Duni. Baurans et Favarl en firent des traductions, et, au contact de ces œuvres charmantes écrites par des compositeurs de premier ordre, les musiciens français s'inspirèrent de ces modèles, rivalisèrent de mélodie et de goût, et en somme fixèrent le genre (le l'opéra comique. Plusieurs renoncèrent fort judicieusement à ce titre et adoptèrent celui de comédie à ariettes qui est beaucoup plus exact.
Favart, l'auteur de la Chcrcheme d'esprit, doit être regardé comme le réformateur du mauvais goût et de la licence qui régnaient sur les théâtres forains. Je citerai un passage d'une de ses lettres adressée au comte Durazzo, directeur des théâtres impériaux à Yienne en 1760. << L'opéra comique, malgré les soins que nous prenons tous les jours pour l'épurer, se ressent encore de son origine. Ce spectacle s'établit pendant la Régence et s'accrédila pendant ces tem])s d'ivresse et de vertige où le système de Law, en confondant tous les étals par des fortunes aussi rapides que peu méritées, entraînait nécessairement la corruption du goût et des mœurs. L'opéra comique parlait alors le langage des sociétés; c'était le ton du jour, el sa licence devait être imputée bien moins aux auteurs (ju'au public même,
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ildiit il t';illail cai'cssi'i' la (lr|ira\aliiiii |iiim- (plplciiir les sulïi-agcs. Ce iri'sl (|uc ]iai- (Icun's iin|H'iTt'|itilili'< (|ii(' l'on es! |iarvciiu à rendre co s|H'flaclt! |ilu>< iliuiio (les lioiinèU's j^ens. » Qu'aurait dit de [iliis Favart s'il avait vil les rcccltf- laliiilcnscs do nos liiéàtirs d'oiuMvIlcs (lc[iiiis Irciilc ans".'
Le nomldv dfs amaleurs di' nuisiquo cl de it-présontalions draniatiquos s'accroissait do jour en jour, ot se rocrulait dans toutes les classes. Le «'•enro d • l'opéra comi(|uo répondit aux besoins d'un public moins exigeant dans le choix de ses plaisirs (jue celui qui assistait aux repiésentalions des opéras.
Monnet, alors directeur de l'Opéra-Comique, demanda à Vadé de composer une pièce sur un sujet emprunté à l'un des contes de La Fontaine, et à Dauvergne, violoniste à l'Opéra, d'en écrire la musique. Mais comme c'était un opéra bouffe français, imité quant à la forme des pièces italiennes, il craignit que la cabale des bouffons ne fit échouer son projet et il fit répandre le bruit qu'il avait confié le livret à un maestro italien résidant à Vienne. La comédie à ariettes les Trocpteurs fut représentée le 5l) juillet 17.')"t et eut leaucotip de succès, quoique la musique de Dauvergne fût assez médiocre ; Monnet nomma alors l'auteur des airs. On leoarde ce petit ouvrage comme le point de départ de l'opéra comique français, ce qui n'est (ju'à peu près exact. Il est certain qu'à partir de ce moment les comédies à ariettes se succèdent : Favart, Anseaume, Pire», Sedaine, Poinsinet écrivent les pièces; Duni, l'hilidor et Monsigny en composent la musique.
En 170^2 les deux troupes de la Comédie Italienne et de l'Opéra-Comique se réunirent et donnèrent : la Trois Sultanes, le Bot et le Fermier de Monsignv, Tom Jones de Philidor. Le réel mérite de ces ouvrages montre tout le chemin parcouru en dix ans depuis les Troqueurs de Dauvergne. Gossec écrit pour ce théâtre les Pécheurs. C'était plutôt un symphoniste qu'un compositeur dramatique. C'était justement ce qu'il fallait pour donner à ce genre de plaisir l'élévation et le caractère artistique dont il avait été privé. Le nom de Gossec mérite donc d'être inscrit au nombre des musiciens qui introduisirent la musique véritable dans la comédie. Mais c'est à Grétrv que revient la plus grande part de gloire dans cette association charmante de l'art des sons et de l'esprit français. Je dis de l'esprit français, car, en dehors de notre langue, la musique de Grétrv perd beaucoup de sa force expressive, pour ne pas dire presque tout. On peut en dire autant de celle de nos plus grands compositeurs français, depuis Lulli jusqu'à Halévv. Ce qui prouve avec é\idence qu'il y a une école musicale française, en même temps qu'il va un art italien, un art allemand.
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(^asiili, (|iii lui le iiKiilic de ((iiiiiiosiliiiii de (iii'lry ;"i lldiiic. (I(iiiii;i iiiKr ■^iiijiuliôiH^ icilrc (Ir i('((Hiiin;iii(lali(iii à son jeune (''h'ivc |i()nr un <le sesaniis résidant à (ienève. Klle eonmieneail ainsi : ■< Mon cliei' ami, je vnns adress»; un de, mes élèves, véritable ànc en )itusi(ii((' et qui iir sait rien, mais jenne homme aimable el de bonnes mœurs. » C'élail assurémenl un âne savant f|ue celui qui avail compris ce qu'il fallait l'aire jinur (|ue la niusir|ue |iarl;U le langai^c du smlimenl. I.e (■(inlre[ioinl, rinsli-umenlaliim n'é'laienl
à ses veux que des moyens accessoires; quant à la virtuosité vocale ou iiislrumenlale, Grélry ne s'en est presque jamais occupé. C'est ce qui a fait sa force en France, dans un pays où la pensée, la logique dominent de fail, de droit, ou d'intention; c'est ce qui a fait sa faiblesse vis-à-vis des partisans de la doctrine de l'art pour l'art.
Dans l'œuvre de Grétry la sensibilité n'est jamais absente, la sensualité n'existe nulle pari, l'esprit est partout. La science de l'harmonie est
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iii(''(li(K Tt', l'orclieslralion mairie l'I à |it'iiio siifiisiiiilc ; (iii in' |)('ul nirniir pas iliro que les airs soient bien éci'ils pour les voix.
lies registres sont quelquefois dépassés et (léjtiaeés ; mais (|uel iiitéi'èl. (piel eliarnie, quelle sensation de plaisir et quelle satisfaction éprouvent l'auditeur et le spectateur! Comme les sentiments et tout ce que le cœur (les personnages renferme sont mis en dehors el communicalifs !
Je reviendrai plus loin sur les opéras de (irétry et je vais passer rapidemeni eu revue les principaux ouvrages qui ont précédé et favorisé son avèuemeul de 17,'»5 à 170S, année de la représentation du Huroii, coup d'essai que (irimm qualilie trop libéralement de chef-d'œuvre; ce chef-d'œuvre d'un maître, dit-il, qui élève l'auteur, sans contradiction, au premier rang. " Sou Ilttron, tel qu'il est, peut se placer hardiment à côté de Tom Jones (de l'hilidor), le plus bel ouvrage qui soif au théâtre, et bien hardi sera celui (jui osera se mettre au milieu. « Ce jugement est très exagéré, mais marque bien l'impression produite par le caractère original de la musique de (irétry.
Nous enregistrons parmi les opéras de Duni : le Peintre amoureux de son modèle (1757), les Deux Chasseurs et la Laitière (1763), la Fée Ur(jèle (1705). lu Clocheltc (1766), les Moissonneurs et les Sabots (1768) ; parmi ceux de Philidor : Biaise le savetier (1759), dont Sedaine avait faille livret; Ir Soldat magicien (1760), le Maréchal ferrant (1761), le Sorcier (1704), Tom Jones (1765), son meilleur ouvrage.
Monsigny était loin de posséder la facilité dans l'art d'écrire de Duni et encore moins la correction harmonique de Philidor; mais, associant à ses larultés mélodiques une grande sensibilité, il a eu le don d'émouvoir, ce (jui est en somme le premier mérite d'un compositeur dramatique.
De l'année 1759 à 1777, Monsigny fit représenter onze ouvrages, d'un mérite fort inégal. Ce fut lui qui se montra le premier sérieusement expressif dans les ariettes d'abord, puis dans les scènes développées, et lit renoncer le luiblic au genre de la comédie foraine. Les Âceux indiscrets (1759), le Maître en droit (1760), le Cudi dupé (1761), marquent un pas en avant dans cette voie qui se trouve définitivement tracée dans le Roi et le Fermier (1762), où il y a des mélodies pleines de charme et de naïveté.
Les mêmes qualités brillent dans la délicieuse pastorale de Rose et Colas (1764), dont Sedaine a écrit le livret. Mais c'est surtout dans le Déserteur (1769) que les deux auteurs ont exprimé avec toute l'éloquence du cœur le sentiment de la nature. Chaque personnage parle et chante selon son caractère et son rôle. Le rire est aussi fi'auc que les pleurs sont sincères. C'est un des chefs-d'œuvre du genre. L'ouvrage eut un tel succès qu'à partir de ce
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iiiDiiii'til il n'y cul |iliis à hi (Joninlic lliiliciinc, (|iii ;iv;iil liisiuiiiK'- avec r()j)(''rii-(](imi(|ii(' en l7()'-2, qiu' des iR-lciiis cliimlatils. F/'lix, (iii l'Iùipinl Intiirr Ciil le dci-iiicr (iiivrage ôcril \y.\v Moiisigiiy (1777). Le Ifniou et Ijdilc (le (iivli'V, n'i)rt''S(>iU(''s dans le inriiK^ temps, coiihilnicMciil aussi à amener ee résullal.
Le moment esl venu de ddiiner à (iiéli\ la |ilace d'Iionneur ijui lui a|t|tailienl dans l'iiisloire de ro])éi'a-e()nii(|ue, où ses onvrayes apparaissenl snceessivcnUMit de 17()8 à '179!l.
11 y a peu d'exemj)les dans l'histoire de i'arl d'un eomposilenr (|ui soi! resté aussi eonslamment fidiMe à sa théorie que Grétry et qui l'ail pialiquée avec une eonllance plus inébranlahh'.
Il l'a exposée avee la complaisanee la plus naï\e dans le volumineux ouvrage qu'il a intitulé Eamia sur la miisl(jin\ et dont le vrai titre serait [ilutôt « Éloge de ma musique «. Ce qui doit lui l'aire pardonner sa eomplaisance envers lui-même, c'est sa sincérité et un grand fonds de bonté et de sensibilité. Sa théorie se rapproche beaucoup de celle do Gluck, mais elle se meut dans une sphère moins élevée. Je la résumerai en deux mois dont il est l'auteur; en composant de la musique dramatique il s'efforce d'oublier qu'il est musicien. C'est ce qui faisait dire à Méliul : « Grétry fait de l'esprit et non de la musique >'. Je crois qu'il est plus juste de constater que la musique du maître liégeois, toujours agréable, souvent charmante, esl surtout spiriluelle. l^es plus saillants de ses nombreux ouvrages sont, à mon avis, le Tableau parlant (1769), Zémire et Azor (1771), la Fausse Magie (1775), l'Amant jaloux (1778), l'Épreuve villafjeoise (1784) et enfin liichard Cœur de Lion, représenté dans la même année. La rei lien lie de la vérité dans la déclamalion a été poussée si loin par Grétry qu'en entendant les meilleurs morceaux de son fécond répertoire, on ne conçoit pas une autre manière d'exprimer les situations et les sentiments.
Il esl à la fois musicien, poète et peintre. Ses accompagnements peu chargés de noies sont toujours à effet. Ils parlent aussi et corroborent l'expression du chant. Ils en sont l'inséparable complément, tandis que d'autres compositeurs, tout en cherchant à atteindre le même but, se sont complus dans des combinaisons harmonieuses et sympboniques qui peuvent en être détachées et qu'on peut écouter en oubliant et la situation et les paroles elles-mêmes. Cette préoccupation constante de Grétry l'a entraîné trop loin. A (pioi bon dissimuler ici la faiblesse de son instrumentation? Elle est intéressante sans doute, mais grêle et trop peu nourrie ; son harmonie ne remplit pas suffisamment l'oreille. Pour liien comprendre la vérité de celte observation, il suffit de comparer l'air de « Richard, ô mon
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roi! « avec l'iiir ■< Dlvinilrs du Slyx » lif IM/rrs/rdc (iliick cl a\('c celui (le Joscpli (le Mt''lnil : « ] aiiirna-nt Pliiiraon ihiits sd l'ccoiniaissdiKf >^. Maifii't' cesik'rauls provenant à la l'ois il'uiie inslniclioii musicale iucoinplè'h! el d'iiiu' reeheirhe exclusive de l'expression dranialiijue, (Iréliy s'empai'a du pi'cniier coup de la scène de rOpéra-Conii([ue el y régna en maître. (Irimm s'exprimait ainsi au sujet du Tableau ptirlant : « C'est un chcl'd'd'uvre d'un bout à l'antre, c'esl une musique absolument neuve et dont il n'y avait pas de modèle en France; cela est à tourner la tète. » 11 est de l'ait que les acteurs de la Commedia delT aiir n'avaient pas encore clianl('' avec autant d'esprit et de finesse, Pierrot en narrant son fiimenx naufrage, Isabelle en imitant le Ion de déclamation iln bonhomme Cassandre, ni 1-éandre, ni la malicieuse Colombine.
A Stjlcdin, aux Deux Avares (1770) succéda Zémire et Azur (1771). En versifiant le joli conte de la Belle et la Bêk', Marmonlel a voulu faire oublier cette épigramme de l'abbé Arnauld :
(!(' MiiniKinti'l, si long, si lent, si Idiird, Qui no parle jias, mais (jui liciigle, Juge la peinture en aveugle, Et la musifjuc comme un sounl.
Ce pédant à si triste mine, Et (le ridicule bardé, Dit (ju'il a le secret des beaux vers de Racine : .lamais secret ne fut si bien gardi'.
Sans avoir le naturel de Sedaine, l'esprit de Favart et d'Anseaume, Marmontel a bien servi la muse de Grétry dans les livrets de hicile, do Sylvain, de Zémire et Azor, de la Fausse Magie, par l'harmonie des vers et un heureux choix d'expressions. Fa partition de Zémire et .4so/- abonde en mélodies touchantes : il su fil t de rappeler l'air :
Du moment qu'on aime On devient si doux, l<]t je suis moi-même Plus lii'udiliiut que vous;
le trio des jeunes tilles, « Veillons, mes so:urs », la scène de la glace magique et cet autre trio '^ Ah! laisses-moi la pleurer '-, et l'air dans lequel Ali bâille en musique d'une façon si comique. Le duo syllabique des deux vieillards dans la Fausse Maijie : i< Quoi! cest vous qu'elle pré jere? » est un chef-d'onivre de dt''clamalion hiique. On connaît la jolie sérénade
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di' r Amant jaloux : >■ Tandis (/ue tout sommeille ", accompaginV diui^ l,i coulisse en pizzicali par dciiv violons, uni' mainloline et un violouci'llf.
\)an^ l'Epreuve villageoise Uml stii'iùi h cili'i-; c'est un |ielit ouvraiic partait dans le genre rustique. Nous quitterons Grélry avec Richard Ca'ur de LiiDi, parce que les ouvrages qui lui succédèrent n'offrent plus un intérêt .-uflisanf.
La pièce de Sedaine est un petit opéra romantique dont le caractère tout de convention a été rendu par (irétry si naturellement que, malgré se> invraisemblances, il a été toujours pris au sérieux. Richard captif est un liéros intéressant ; le faux av(!ugle Blondel est un ménestrel sympathique; l.aurelte est d'une ingénuité ravissante; les rythmes des chœurs et des rondes villageoises sont nerveux et gracieux à la fois. La flexibilité du lalcnl de Grétry se montre à chaque page : dans les phrases superbes .< 0 Richard, l'i mon roi ! — Si l'univers entier m'oublie; — Luc fièvre brûlante -s donl il' thème donne en quelque sorte le Ion à h. pièce, procédé (jue iiichard Wagner n'a pas inventé, on le voit ; ilans les couplets « Que le sultan Saladin » ; dans le charmant badinag»; : « Un bandeau couvre ses yeux »; dans la chanson des deux bons vieux : " Et zic et soc >■.
Les mélodies de Grétry ont quelque chose de pénétrant même lorsfpi'clle^ s'appliquent aux situations les plus naïves et les plus ordinaires. Aussi c'est avec raison qu'on lui a dédié ce quatrain :
De la iialurc cnl'iint gàti', Dos plus Ijeiiux (ions elle t'a fuit largesse; Gri'lry, tu sais ré|)an(lre la ricliesse
Dans le soin do la [lauvrotô.
Dalayrac occupe la scène à son tour, avec moins de génie et d'originalité assurément, mais non sans charme, et Méhul va agrandir le cadre et le remplir de beautés nouvelles.
Dalayrac, un des gardes du comte d'Artois, assez habile violoniste, s'était distingué par son esprit et son enjouement chez le baron de Bezenval, chez 1 avalelle de Lange, garde du trésor royal, et dans le salon de Mme Ilelvét;;]s, rendez-vous de la société polie d'alors. C'était vers l'année 1778. Possédé du désir de devenir compositeur dramatique, il prit les leçons du savant iiarmonisle Langlé et débuta à la Comédie Italienne par l'Amant statue (1781). Quoiqu'il ait écrit la musique d'une cinquantaine de pièces dans l'espace de trente-trois ans, il ne faut pas exagérer la fécondité de son imagination, car la plupart de ces pièces sont des comédies à ariettes tenant un peu du vaudeville. Il avait la mélodie facile, gracieuse et souvent
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loiicliaiitc, mais peu d'drii^iiuililé ol encore moins de verve. A la sensibilité (le ses airs se joint parfois une fadeur langoureuse. Entre tons ses opéras eomiques, il faut distinguer d'abord Nina ou la Folle par amour (1781), Azcm'ia, Renaud d'Ast (1787), Camille on le Souterrain, Adolphe et Clara (17!)9), Maison à vendre (1800), Gidislan (1S05).
Le suecès de Nina fut immense. La pièce de Marsollier élail d'autant
Madame Dugazon (daiis biaise et Uabcl).
j)lus intéressante que la donnée était empruntée à un fait récent. Les morceaux les plus remarquables sont la berceuse chantée par les paysans à la pauvre Nina endormie a Dors, mon enfanll ^^ la romance ^^ Quand le bienaimé reviendra », l'air de musette joué sur le cor anglais par le célèbre hautboïste Vogt.
Le rôle de Nina a été un des meilleurs de Mme Dugazon. La musique de cet ouvrage a été arrangée en ballet par Milon et Persuis ; Mlle Bigoltini y
a obloiiu un grand succès. Le mènir --ujcl a ('■((• Irailt- par l'aisii-llo a\i'c la ^upciioiitt' du génie sur le talent.
I.c cliœur des matelots dans Azi'uua a du niérile, mais, à celle é|K)i|iii' DÎi la romance et la chanson avaient le pas sur les autres coniposilion^ musicales, il fut peu remarqué, tandis que tout le monde fredonnait l'air : ' Ah! que je sens d'impatience, mon cher pays, de le rcvuir I » Le livret de Rnimid d'Àst a été tiré du conte de Boccace VOraison de saint Julien; Dalavrac l'a traité avec esprit; l'air « Il pleut, benjèrc, » se fait entendre à l'orchestre pendant que le pauvre Renaud, transi de froid, demande l'hospitalité. L'esjièce de sérénade qu'il chante : « Vous qui d'amoureuse aceature, [courez et plaisirs et da)(gers », la romance « Comment goûter quelque repos », et l'air de Céphisc « Viens à ma voix, douce espérance, » ne peuvent échapper au reproche de banalité.
Dalavrac est bien venu à son heure. Il a été le compositeur le plus applaudi du Directoire. Aussi de tout côté on chantait ses mélodies gracieuses et sentimentales, la romance de Gulnare : « l'e bien aimer, ô ma chère Zélie »; celle de Sargines : « Hélas! c'est près de toi, 6 ma tant dowe amie » ; les couplets : « Si l'hymen a quelque douceur » ; le duo de Primerose : « Quand de la nuit le voile tutélaire » ; la romance d'Àdolphr et Clara : « D'un époux chéri la tendresse » ; celle de Gulistan : •'- Le point du jour à nos bosquets, » etc. Ce n'est pas que Dalavrac ne fût capable de faire plus et mieux, comme il l'a prouvé dans l'air appartenant à ce dernier ouvrage : « Cent esclaves ornaient ce superbe festin », que Ponchard a chanté longtemps dans les concerts. Le meilleur titre de Dalavrac à l'estime des musiciens est son opéra de Camille ou le Souterrain, qui renferme des scènes dramatiques très bien traitées, des accompagnements variés, une harmonie plus forte. Le sujet de ce drame a été tiré par Marsollier du roman de Mme de Genlis, Adèle et Théodore.
l\ y a des ponts-neufs tirés des opéras comiques de Dalavrac qui sont bien tournés et ont joui d'une vogue populaire, entre autres « Motre meunier chargé d'argent » et la chanson des petits savoyards :
Escoiito, d' Jeannetto, Veux-tu tle biaux Labits,
LarideUo.
Escouto, d' Jeannctlo, Pour aller à Paris ?
Ouoi(}ue l'intérêt soit de peu d'importance, je vais donner les noms de quelques compositeurs dont les ouvrages ont été représentés sur les divers
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lliràliTs (le la Comédie llalioiine, de Feydean, de Favarl ((liiéia-Cdiiiifuie nalioiial), et en dernier li(Mi du lliéàlre Feydean, (|ni en I NO I ((Miserva seul le nom d'0|)éra-Conii(nie. Je me renleinie ici dans l'inlervalle compris eiilre ravciiemenl de (Irélry en 17()b! el. celui de Méliul en 171)0, aulremenl dil outre la rein-éseulalion du Iluron cl celle d'Eiijilirosinc et Corad'ni. Les musiciens d un mérile supérieur ont élé Marlini, Dezèdc, Sncchini, (lliampeiu, Piccinni, Bertou, KreiUzer ; les aulres raérileul peu de fixer l'aUention, ce sont : Baccelli, Cifolelli, Méreaux, D<;sormery, Bianchi, Frizieri, Rigel, Cambini, Désaugiers, Bonesi, Floijuet, Bruni, Blasius, Propiac.
Les artistes dont le nom est resié attaché à cette jM'emière floraison du genre de l'opéra comique élaienl : Clairval, Solié, Michu, Borsonville, Philippe, Favart, Tiiomassiu, Larnelte, Trial, Chenard, Narhonne, Dufresnoy, et un peu plus tard Martin, Fllevion ; Mmes Duga/on, Desbrosses, Desforges .
L'art musical dramatique s'énervait dans les l'adeui's il'une fausse sensibilité, et dans les négligences d'une muse trop facile. Un jeune homme doué de génie, instruit, attiré vers les sommets, ayant un sentiment fori el élevé, arrive des Ardennes à Paris, se place immédiatement sous les auspices de Gluck el débute pai' une œuvredramalique très remarquable : Eujihrosinc et Coradin ; ce jeune homme, c'est Méhnl. Organiste dès l'âge de dix ans chez les Prémontrés, élève du célèbre ^Yilhem Ilanser pour la composition, il possédait la science de l'harmonie et du contrepoint à un degré suffisant pour exprimer clairement ses idées. Les conseils de l'auteur des deux Iphigénie et surtout l'audition des chefs-d'œuvre représentés à l'Opéra achevèrent une éducation si bien commencée. Méhnl est une des gloires les plus pures de l'école française. Les ouvrages qu'il fil représenter à l'Opéra-Comique ne reçurent jias Ions le même accueil. Les passions révolutionnaires se déchaînèi'ent contre son Adrien h l'Opéra, contre le Jeune Henri à Feydeau. L'ouverture seule de ce dernier ouvrage put être exécutée; mais le public en fut si ravi que l'orchestre dut la jouer trois fois de suite et que pendant plusieurs années on la fit entendre dans les enlr'actes. Méhul a su mêler à une fanfare de chasse des dessins d'orchestre heureusement combinés et des motifs appropriés au caractère général de l'ouverture.
11 y a lieu de s'étonner de la direction que suivit Méhul : son style, son gont, son art d'écrire pour l'orchestre et les voix semblaient annoncer un compositeur de grands opéras à sujets héroïques, historiques. Il n'en fut rien : Alonso el Cora ne réussirent pas à l'Académie de musique, Adrien encore moins, parce que la vue du triomphe de l'empereur romain offus-
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(|iiail les ivgards des n'piiblicairis. Môluil composa pour l'Oprra la iiiusi(|iio (le plusieurs Itallcis, c\ Il (b'ploya soii taloiil dnmiali(iiic dans des pirccs d'iiii i^ciirc iiiixlr (ii'i iloiniiiciil la passion, l'énergie, la pi'inliirc do l'aracièros philùl (\\n' la y;viHv c( la vcivc (•(imi(|ii('.
A sa siiitoct presipic siinnllanénienl arrivent Kreutzer avec l'util et 17/- (jhiir, r.lieruhini avec lj)il<i'iskti, Mctlée, 1rs Deux Juiirnrra, l.esueui' avec lu Caverne, Berlon n\L'r Moiitaiio cl Sh'iiluinir. I.a transformation s'accentue;
c'était sans doute un progrès, puisque l'Opéra n'aurait pas ouvert ses portes à ces œuvres de proportions autres que celles de la tragédie lyritjue. Mais il était à craindre que, le genre de l'Opéra-Comique venant à disparaître, on ne vît les théâtres forains renaître et dominer comme naguère. Fort heureusement il n'en fut rien, grâce à deux excellents musiciens en qui s'était incarné le génie protecteur de Feydeau ; c'étaient ÎN'icolo et Boïeldieu. Bans son opéra intitulé les Rigueurs du cloUrc, dont les paroles étaient
(ir.ti IIISTOIUK liK LA MrSIOUK.
(le Fit''V(''C, f'cst-à-(!iiv oniprciiilcs des itlôcs do rôpoinic (1700) sur ou plutôt conli'o les oixlrcs inoiiiislujucs, Hcrlon avjiil ('ciil des cusoniljlcs vigoureux, des scrucs iarlcniciil di-iiin:ili(|ii('s cl |iir|iMr('' aiusi le succès de iMchuI, qui, !(> luois suivaul, improssiouua plus puissamiucul ciiciirc le public dans le niaf^uilique duo d'Ivuph rosi ne et Coradiii. L'iiisli-unieiilaliou de cet ouvrage est harmonieuse et d'une expression toujours dramatique. Grétry, qui voyait peu à peu ses œuvres disparaître du répertoire, eut la générosité de proclamer Méliul l'émule de Gliick, et d'écrire que ce jeune compositeur possédait à trente ans le talent (pi'avait Gliick à soixante; et cela était absolument vrai, la délicieuse partition de Stratonice montra que Méliul s'entendait aussi bien à traiter un sujet anti(jiie qu'un mélodrame. La dignité et la tendresse dans l'air de Séleucus << Versez lo)is vos cluK/rins dans le sein paternel », la scène admirable de ra|)parition de Stratonice qui révèle le mal dont souffre le jeune Antioclius, tout cela était rendu avec un sentiment exquis; en un mot les ouvrages de Méliul renferment des beautés de premier ordre ; tout aussi bien Mélidore et Plirosinc (1794), Ariodant (1799), Vlnilo, opéra-bouffe (1801), Uthal (180(3), que Joseph, son chef-d'œuvre (1807). Ce sujet biblique lui permit de déployer le style grandiose et sévère qu'il affectionnait, pour exprimer les sentiments les plus vrais et les plus forts de la nature. L'instrumentation de Joseph est d'une pureté et d'un charme incomparables. Tout serait à citer : l'air superbe qui commence l'ouvrage, « Vainement Pliaraon dans sa reconnaissanee », la scène des frères, la romance de Benjamin, le trio « Dieu d'Ahraliain », le chœur des jeunes filles de Memphis, « Aux aceeiits de notre harmonie », le duo de Jacob et de Benjamin, « 0 toi ! le diijne appui d'un père ».
Les opéras qui méritent de lixer l'attention pendant l'intervalle de l'année 1790 à celle de 1804 appartiennent à deux courants presque opposés: l'un tend à agrandir la scène et les moyens d'exécution, à faire représenter des drames en musique; l'autre suit les rives fleuries de la gaieté, et mêle au plaisir de l'oreille celui de la bonne humeur. Les ouvrages les plus importants du premier genre ont été : Paul et Virijinic de Kreutzer; les deux Lodoiska de Kreutzer et de Cherubini (1791); la Carême, de Lcsueur; Bornéo et Miette, de Steibelt (1795) ; Paul et Virginie, de Lesueur (1794) ; Médée, de Cherubini (1797) ; le Prisonnier, de Delhi Maria (1798) ; Montano el Stéphanie, de Bertoii, dont j'ai déjà parlé, ainsi que les opéras de Dalayrac et de Grétry; les Deux Journées de Cherubini (1800); Aline reine de Golconde, de Berton (1805); Milton, de Spontini (1804).
Quant aux opéras-comiques restés dans la tradition du genre, il y en eut de médiocres, du« à la plume trop facile de Solié, de Gaveaux, de
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|)c\icinir. rauU'lir dos Visilaii(liiit's, de .Ijidin, de Tiiid, de Cliiimpoiii, de Grcsiik'k, do l'ianlade, do Bruni, lU' lilaiii^iiii ; niais il y on ont anssi lU' lort agrôables; lois sont les premiers ouvrages de Hoïoldiou, la Dot de Sicette (ildh), les Deux Lettres (1706). la Famille suisse (1707). Zoraime et /«/«rt/t' (170s); rHùtelleric iKnlu(jai se, de Cliornl)ini ; le Uendez-vous supposé, doBoi(on (1708); les Méprises espagnoles, do Boïoldion; le Délire, do Borlon (1700); Benioicski, de Boïeldiou ; Annetle et Lubin, do Martini (1800): le Grand Deuil, de Borlon ; /e Calife de Bagdad, do Boïoldion: le Tonnelier, de iVicolo (1801); le Concert interrompu, do Borton (1802); Ma Tante Aurore, de Boioldicu ; Picaros et Diego, deDalayrac; le Baiser el la Quittance (1805). Cet opéra oomiquc en trois aotos ohliiit pou flo •^uceès, quoique le livret ait eu trois auteurs ot la musique quatre oompositenrs; à Pioard, Dieulafoy et de Longcliamps s'assoeièrent Mélinl, Boïeldiou, Kreutzer et >iioolo.
11 n'est resté de la période révolutionnaire que deux chants patriotiques : la Marseillaise, composée par l'officior Bouget de l'Islo pour conduire les soldats français contre l'ennemi, c'est-à-dire l'étranger, et non pour exciter le peuple à la guerre civile, et le Chant du Départ pour la guerre, mâle inspiration de Méhul.
Les hymnes et chants composés à l'occasion des fêtes de la Bévolution n'étaient pas tous sans mérite, puisqu'ils avaient pour auteurs : Lesueur, Berton, Cherubini, Méhul, Dalayrac et Grétry. Ces deux derniers auraient dû s'abstenir en se rappelant les bienfaits de leurs protecteurs, et surtout de leur protectrice, la reine Marie- Antoinette. Ces chants, devant être exécutés on plein air, ont été écrits avec accompagnement de clarinettes, de cors et de bassons. Il n'en est rien resté ot il en a été de même des productions théâtrales. Les musiciens avaient beau écrire, Grétry, Joseph Barra et l'Astre de la liberté, Kreutzer, le Siège de Lille, Dalayrac, la Prise de Toulon, Champein, T Intérieur d'un ménage républicain, Lemoyne, les Vrais Sans-Culottes, Berton, Viala, Jadin, Maral dans lessoulerrains, Grétry, la Rosière républicaine, Désaugiers, la Prise de la Bastille : rien de tout cela n'a survécu, et fort heureusement pour la dignité de l'histoire de l'art.
Il faut aussi bien renoncer à la thèse soutenue en faveur du dilettantisme de la Convention qu'à colle do la défense du territoire par les volontaires en sabots. L'institution du Conservatoire a été une restauration de l'Ecole royale dédiant et de déclamation instituée par Louis XVI, qui en confia l'intendance au baron de Breteuil ; cet établissement n'a jamais remplacé les nombreuses maîtrises qui entretenaient en moyenne trente chanteurs dans chacune des cathédrales de France. Le rapport de
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Losueur adresse au pivmicr Consul l'ail coiiiiaîd'c en délail rorganisalioii et les avantages des maîtrises alors dispersées, lesquelles ne sont pas eneore l'cconstituées après quatre-vingts ans.
Les efl'orts ne manquèrent pas pour engager les musiciens à s'associer aux événements politiques. Le 18 juillet 1793, la Convention décrète une cummunc des arts, pensionne une centaine d'artistes, la plupart inconnus, commande des hymnes patriotiques ; mais quelles œuvres pouvail-on attendre au milieu de cette tourmente, lorsque le (juatuor de Lurile de Grétry « Où peut-on être mieux » était bruyamment interrom[)U ])ar le chant sauvage du Ça ira; lorsque après la représentation d'une; berquinade, d'une bergerie sentimentale, ou bien celle des infortunes d'une âme sensible, la scène était envahie par des bandes hurlant des imprécations contre les victimes de leur fureur, et exaltant les violences commises dans la même journée!
Pendant la période de l'Empire et de la Restauration les nouveaux compositeurs, doués d'un génie incontestable, qui se succèdent ou occupeul simultanément la scène de l'Opéra-Comique, sont Nicole, Boïeldieu, llérold et Auber. D'autres, pour briller d'un moindre éclat, n'en ont pas moins obtenu des succès : Berton avec la Romance, Ninette à la Cour et les Maris-Garçons, Gaveaux avec le Bouffe et le Tailleur et M. Deschalumeaux, Catel avec les Ai'tistes par occasion, Paër avec le Maître de chapelle, Carafa avec le Solitaire, le Valet de chambre et Masaniello.
Ce dernier opéra, représenté en 18*27, renferme un admirable duo : « Un oiseau qui supporte à peine la lumière ». La Muette d'Auber a fait oublier cet ouvrage, de même que les succès de Rossini sur les scènes italiennes ont maintenu dans la pénombre les opéras de son ami Carafa, qui fut aussi quelquefois son collaborateur. Il est juste de lui rendre ici la justice qui lui est due. Carafa a été un des plus habiles compositeurs du commencement du siècle. Le duo du Valet de chambre est resté classique. Il y a de fort jolies mélodies dans la Violette (1828). L'une d'elles a fourni à Henri Ilerz l'occasion d'écrire un air varié qui a fait le tour du monde. Les opéras de Jennij (1829) et de la Prison d' Edimbourg (1855) ne doivent pas être totalement oubliés. Mais reprenons cette période à son origine.
L'afféterie et la pi'éciosité qui valurent .à Dalayrac tant de succès sous le Directoire de la part des muscadins et des femmes sensibles étaient sincères, et par cela même elles méritent encore notre indulgence, car elles s'accordaient avec le talent.
Nicole se fit connaître à Paris alors que la société française avait repris un peu d'équilibre et, moins agitée, renaissait aux plaisirs de l'esprit.
NKKU.n.
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Ayant l'ail ses ôluilcs sous la dircclion tir bons inusiiiciis ilc l'i^colc na|iolitaiiio, il avait acquis une grande facilité dans l'art d'éciire <'l de la souplesse dans le maniement des voix. Doué d'esprit et de verve, il conipi'it mieux le genre de l'opéra comique que la plupart do ses émules, en ne s'éloignant jamais de l'expression artificielle et de convention qui éveille la sensibilité du spectateur juste assez pour que l'émotion reste un plaisir. Aussi je pense que les opéras de Nicole et de Boïeldieu sont
ceux du répertoire qui répondent le mieux au genre idéal de l'opéra comique. Glissez, n appuyez pas, telle a été leur devise.
Nicolo écrivit quatorze opéras de ISOo ta 1811. Les plus saillants sont : Léonce ou le Fils adoptif, dans lequel Solié fit valoir la romance de Dormeuil devenue populaire : « Vlïijmen est un lien charmant »; les nendez-vous bourcjeois, un tout petit cbef-d'œuvre de verve amusante, de bouffonnerie toujours musicale qui n'a rien de commun avec les grossièretés des opé-
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icllcs iiiodi'i'iios ; Cendniloti . iloiil le siicti's prodigieux no s'est pas niaiiilonu aux reprises qui en furent laites; le Billet de loterie; l'air « No)i, je ne veux pas chanter » est eouiui de mes lectrices (ISII). Jurondcel Jeannot et Colin furent, représentés en 1(S14. L'opéi'a de Joconde est un des types les mieux l'éussis du «jenre opéra comique. Le tour mélodique est facile, l'accord des inspii'ations du musicien avec le caractère des situations est parfait; l'esprit, la grâce, le style musqué, galant et troubadour rendront toujours cet ouvrage agréable aux gens de goût qui en comprendront et en admetlronl la donnée. Joconde n'est pas un Don Juan, mais un gentilliomme inconstant, frivole, trop facilement amoureux, toujours aimable, jamais odieux. Il suffit de rappeler la romance « Dans un délire extrême «, au refrain proverbial :
Et l'on revii'iit toujours A ses premiers amours;
le quatuor scénique : « Quand on attend sa belle », et les couplets lins et spirituels : «Parmi les filles du canton ». Le célèbre clianteur Martin a créé avec succès le rôle de Joconde, dans lequel Cliollel a excellé à son tour.
Kicolo n'avait qu'un rival à Feydeau, c'était Boïeldieu, dont le chefd'œuvre, la Dame blanche, n'était pas encore écrit. Mais ses débuts l'avaient lait remarquer. La Dot de Suzette, la Famille suisse (1797), Z or aime et Zulnare (1798), le Calife de Ikgdad (1800), Ma Tante Aurore (1805), avaient révélé ses dons natui'els, l'élégance de ses idées, la finesse et la variété de son travail d'instrumentation, et montré le fruit des conseils qu'il recevait de Cherubini pour le contrepoint, de Méliul pour la couleur dramatique, de Rode et de Garât pour le phrasé musical et l'emploi des voix. Pendant les sept années que Boïeldieu j)assa à Saint-Pétersbourg, Nicolo avait pris possession de la scène ; mais à son retour Jean de Paris (1812) le jremit en faveur; c'était un ouvrage délicieux, tout empreint de cette fantaisies idéale qui charme sans aucun souci de couleur historique ni archéologique. Faire parler à la musique le langage du sentiment, des émotions tendres et gracieuses, des divertissements de l'esprit, telle a été la pensée familière an compositeur et qu'il a réalisée avec tant de bonheur. Elleviou, chanteur et acteur plein de goût, doué d'une voix exceptionnellement étendue, a interprété le rôle de Jean de Paris avec beaucoup de succès. Les appoinleraents de ce chanteur se sont élevés au chiffre annuel de 8 i 000 francs.
Elleviou, Martin et Garât ont été les idoles du public au commencement du siècle. Plusieurs actrices jouirent aussi d'une faveur prolongée. Mme Gavaudan chanta agréablement et joua surtout avec succès les rôles des nom-
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Nommer les oiivrayes de l!oïcldicii. c'esl évofiuer les souvenirs d'une loulc de morceaux, ans, duos. Iiios. loniauces. eouiilels. elio'ui's el même
TÙlf lie Ji-aii (le Paris).
accompagnements mélodieux : dans le Calife, le chœur des jeunes filles « C'est ici le séjour des Grâces », l'air de Késic a De tous les pays pour vous plaire », si ingénieux; dans Ma Tante Aurore, le duo « Quoi! vous avez connu V amour? » et les couplets « Je ne vous vois jamais rêveuse »; dans Jea)t lie Paris : « C'est la princesse de Navarre » ; « Quel plaisir d'être en royagel « dans le Xouvcau Seigneur du village {\S[o); le duo du cliam-
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lioi'tiii ; cet au tri' ihio « Je caia rester à cette place », li's foii|)k'ls « Ali! vous ave: des droits superbes »; dans la Fêle du village voisin (1810), la l'raîclic ronianco « Simple, innocente et jolielle «^ ; dans le Petit Chaperon rouge (1818), une dos plus excellentes paililions du maître, « Robert disait à Claire », et la ronde « Depuis longtemps, gentille Ânnette», et les trois duos; dans les Voitures versées, l'air (liante par Martin « Apollon toujours préside au choix de mes invités » et les variations sur « Au clair de la
Madame Gavamlai
lune, ô dolce concento! ». Tous ces opéras sont un véritable délassement pour le spectateur qui a besoin de trouver dans les jouissances de l'oreille et dans un domaine autre que celui de la vie réelle une distraction aux graves occupations, aux soucis, aux travaux sérieux. Ce n'est pas là assurément une raison pour lui offrir des œuvres d'art écrites avec négligence comme on en voit tant de nos jours. Oui oserait dire que les opéras de (irétry, de Monsignv, de Mcolo, de Berton. de Méhul, de Doïeldieu, aient
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t'ir composas sans lo souci de liicii l'iiire'.' Ce soiil les niaîlics du licnrc commo le sont dcvciius plus lard lléiold. AuIkt, (Irisai', llali'vy, Maillait, Viflor Massé.
C'est au milieu d'une eouslellalioii d'ouvraiics remanjuahles dont plusieurs sout des chefs-d'œuvre que Inilla comme une éloile de |in!niière grandeur la Daine blanritc. Kn 1825, eu elTel, on donnait à l'Odéon des (raduclions des o|)éras italiens de Uossini, la Pie roleme, le Barbier de
Madame Uoulaiigo
Scville, Otlicllu, la Dame du lac, et des opéras allemands de Weber, Robin des bois et Preciosa ; on venait d'enlendi'e à Feydeau le Concerl à la Cour et le Maçon d'Aubcr.
L'apparition de la Dame blanche excita un enthousiasme tel, que des amis maladroits et des musiciens jaloux des succès de Rossini tentèrent d'étaldir un parallèle en faveur de Boïeldieu, qui repoussa énergiqucmenl cette prétentio)! : <> Quoi qu'on dise ou que l'on fasse, dit-il, je ne ju-ends
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(les foniplimciil^ ijnc l'on m'ailrossc que la pari qui me irviciil. (In iio |)eul touclier à colle que rEiiro|ic a faite à M. Rossiiii sans donner une preuve d'ingralitiule ou de mauvaise foi. » Et en effet il esl certain que tous les musiciens IVan(;ais sans exception doivent beaucoup au maître italien, à son imagination féconde, à la diversité de ses procédés de composition, à la couleur de son instrumentation, à ses inventions i-ytlimiques et surtout à la perfection de son art d'écrire. 11 venait de faire entendre le Viaggio à Rcimii qui est devenu le Comte Ory, ce chef-d'œuvre de musiijue vive, pétillante, amoureuse et coquette. On avait assez entendu ses partilions italiennes pour savoir à quoi s'en tenir sur le compte de son génie, et cependant il v eut bien des cabales parmi les musiciens et beaucoup d'injures dans les petits journaux du temps. 11 ne fallut rien moins que Muisc, le Sièije de Corlittlie et Guilhiumi- Tell pour imposer silence à la sottise et à l'envie.
La Dame blanche est restée depuis soixante ans populaire, et l'amateur lui-même ne se lasse pas de ressentir le charme de cette musique accorle. gaie, sentimentale, poétique et expressive. Quoique tout se soit transfoi'mé autour de cette partition, elle reste toujours la planche de salut des directeurs dans l'embarras. C'est que Boïeldieu a déployé un art exquis à peindre les caractères, l'insouciance aimable du jeune officier, la poltronnerie du fermier Dickson, la gentillesse de la jeune villageoise, la tendresse de la lidèle Marguerite, la cupidité de l'intendant et jusqu'aux impressions des paysans dans la scène de la vente. Il faut reconnaître que Boïeldieu, excellent compositeur dramatique et doué des inspirations mélodiques les plus gracieuses, avait peu d'aptitude pour les conceptions purement symphoniques. C'est lui qui a commencé à faire entendre dans les ouvertures les motifs favoris de l'opéra lui-même, tandis qu'avant lui Gliick, \ogel. Cherubini. Crétry, MéhuI, avaient composé des ouvertures originales.
11 y a eu là un exemple fâcheux à mon gré, puisqu'il abrège la tâche de l'auleur, et diminue le plaisir de l'auditeur. Il a été suivi depuis par presque lous les compositeurs : Ilérold, Auber, Adolphe Adam.
Mébul a composé pour ses opéras de Juscpli, de la Caverne, d'Horatius Cuclès, du Prince troubadour, de la Cliasse du jeune Henri, moins des ouvertures que des pièces symphoniques servant de prologue.
L'opéra-comique les Deux j\uits contient encore des morceaux dignes de l'auteur de la Dame blanche (lSi9) ; toutefois, soit à cause de l'insuflisance du livret, soit par suite de l'impression produite par les nouveaux arrivants. Auber, Ilérold, Carala, il ne put rester au répertoire.
Je viens de nommer Auber. Sou nom est en permanence aux portes de
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rO[)t'M'i\-(loiiiii|iK' (lc|i(il> l'aniK'i' ISir». Il \ a |ii'ii de clioscs à dire (If ses ju-cinici-s (Uivi'jiges jusqirii l<i llciujhx (iidlclaiiie (IS'20), /(/ .ycKjc l'I le Couccrl à la Cour (I82i). Cr fui le HJ(ir<iH(\^'-2-i) doiil |iliisiiMii-s iiKureaux, tels que le duo ■< Je m'en rus » ri celui de la (jucrelle des reiuiiies, rt'M'ièrent un compositeur spiriluel el dramaticiue. Il ue tarda pas à arriv(îi' au premier rang, car la Maetle fut représeiili'e à l'Opéra trois ans après. Il n'y a |ias un seul de ses opéras comi(iues (|ui ue contienne des morceaux intéressants. Le nombre en est considéralde et il sul'lira ici de rappeler ceux qui ont obtenu le plus de succès : 7'>à lïmvolo (1830), F Ambassadrice (1S30), le Domino noir (1857), les Diamants de la Couronne (1841), Ilaijdée (1847).
Chose singulière! pendant les cinquante-huit années qu'Auber a tenu le sceptre musical à l'Opéra-Comique, [lenilant les vingl-neul' années de sa direction au Conservatoire, Auber n"a exercé aucune influence sur le style et les procédés des jeunes musiciens. Aucun d'eux n'a dit : « Je suis l'élève de M. Auber. » Sou prédécesseur Cherubini, son successeur M. Ambroise Thomas au contraire, non seulement ont professé la plus grande partie de leur vie, mais ils ont fait passer dans les habitudes et dans l'esprit de leurs élèves, le dernier surtout, leur manière de voir, de penser, d'écrire en musique.
On dirait que le talent d'Auber consiste dans l'absence du style. Les formules sont rares, l'harmonie piquante, ingénieuse quelquefois, mais peu sévère. lies idées abondent, toujours franchement mélodiques et toujours personnelles, et c'est })arce qu'il est resté lui-même, c'est-à-dire spirituel et laborieux, très soucieux de l'effet et cependant toujoui-s très dégagé en apparence, que ses partitions ont moins de rides que la plupart de leurs émules. Dans un salon, un vieillard un peu débile mais spirituel se fera plus écouter qu'un robuste cavalier (jui élèvera la voix pour ne l'ien dire.
D'ailleurs il ne faudrait pas s'imaginer que l'œuvre d'Auber soit monotone. 11 a eu aussi ses manières. Dans la première, à laquelle appartiennent la y'eicje, la Fiancée, le Maçon, on ne remarque aucune recherche : le sentiment s'exprime avec simplicité et naïveté. Dans la seconde, la plus brillante, qui comprend la Muelle, Frà Diamlo, le Philtre, le Domino noir, les Diamants de la Couronne, l'imagination s'est exercée abondamment: l'orchestration, les ensembles concourent à l'action dramatique. Mais, à partir de la Pari du Diable, le sentiment est plus intense, la vivacité naturelle est tempérée par une teinte de mélancolie. C'est la période poétique, et non la moins belle, qui comprend Haijdée, l'Enfant prodigue {hVOpénx), Manon Lescaut (1856;. A la lin de sa vie, Aulter a repris les cartons de sa jeunesse el en a retiré des motifs a^i'éables dont il a formé ses derniers
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«ipéi'jis. La iiaïvelc (le la l'ormo cl une clailé dans la facUiiv, (|iii ii'csl [ihis (lo niiso niaintonanl, oui fail un |)Cii .sourire de graves musieieiis (|ui |irérèreiit imposer renmii pliihU. (iiie de siipjioi'Iei' une rcniinisceiice <le la Neige ou de la Ikrgère rltùlclalnr. Néanmoins on a encore piis du plaisir à enlendre la jolie Marie-Uose chanter la Lallade des Djinris e( Capoul dii-e la romance du Dernier Jour de honhcnr (18G8).
Le genre de l'opéra comique continue à se modifier, comnn' li!s compositeurs eux-mêmes, sous l'inlluence de l'astre rossinien. La CloclieUe{\S\l), le Muletier (1825), le Layin blanc, sifflé eu 1825, pouvaient-ils foire pressentii' l'auteur de Zampa et du Pré-aux-CIcrrs? Les fortes études qu'llérold avait faites sous la direction de Méhul n'auraient pas suffi pour faire jaillir l'étincelle. Il avait été entendre les opéras de Salieri, de Paisiello, de Zingarelli en Italie, ceux de Mozart, de Hasse, de (iliick à Vienne. Revenu à Paris, ses fonctions d'accompagnateur au Théâtre-Italien, alors dirigé par Mme Catalani, l'initiaient, aux partitions des maîtres étrangers. Un travail de gestation s'opérait dans l'àme ai'dente du jeune musicien qui devait plus tard faire éclore deux chefs-d'œuvre. Mais il lui fallait un poème qui convînt à ses aspirations et permît à son imagination de se déployer.
Ce ne fut qu'en I82G qu'Hérold ohtint un succès incontesté avec Marie, drame hourgeois, il est vrai, mais dont les situations sont gracieuses et poétiques. La romance « Je pars demain )i avec l'accompagnement de cor, la cavatine << Une robe léijère », la harcarolle ■< Batelier, dit Lisette «, devinrent populaires. Six ballets écrits pour l'Opéra en trois ans l'exercèrent à manier l'orchestre. Mais il eut encore à essuyer la chute de plusieurs ouvrages avant d'arriver à la pleine possession de son talent.
Zampa fut représenté en 1851. Mélesville avait fait de larges emprunts au Don Giovanni de da Ponte; mais l'essentiel était d'offrir à un artiste tel qu'Hérold des situations favorables h la musique. Imitant l'exemple donné par Boïeldieu, Hérold a reproduit dans l'ouverture plusieurs motifs de l'opéra ; c'est une des plus belles du répertoire moderne. Quant à la partition, d'une richesse extrême, elle est rossinienne jusqu'aux moelles : dans les chœurs, dans la distribution des accords frappés par les voix tandis que les violons jouent le chant, dans l'instrumentation chaude et variée, dans la forme du duo et du trio bouffes. Mais si le musicien a suivi le progrès en se servant des nouvelles ressources apportées à l'art musical, il n'en est pas moins demeuré original et inspiré dans le choix de ses mélodies, dans l'emploi d'une harmonie excellente et caractérisée; il n'eu a pas moins montré un talent d'expression dramatique et de puissance
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créatrice admiialjlc dans la scène j)assi(»nnée dn dernier acie : « Ptiiirquai trembler? — Que deijrdre cl de rhitrinesl >^ F.e succès (|ii'oliliiit Zamini lui encore dépassé |iar celui du l'rr-iiit.i-Cli'rcs, rcprésenlé raniii'c siii\;iiile el dont les l'épétitions aliréjièi-i'iil hi vie du ciiiniin-ilriii', ijiii viir((Miili;i moins d'un mois après son Iriomjilir.
L'opéra du Pré-aux-Clercs est à mon avis le plus beau lleuron i|ue possède rOpéra-Comique depuis la Dame blaiiclie, au point de vue de la valeur el du mérite. C'est la perfection dans la grâce et dans l'équilibre de toutes les qualités d'une œuvre musicale. Nulle part, pas même dans les ouvrages de Meyerbeer, ceux joués à l'Opéra-Comique bien entendu, on ne trouve une couleur aussi bien appropriée au sujet, à l'époque et aux liabitudes qui s'y rapportent. A la teinte discrète des amours de Mergv el (l'Isabelle favorisées par la reine succèdent l'éclat, le mouvement, la gaieté et tout l'entrain de la fête organisée par Canlarelli. Le plaisir du concert ne perd pas ses droits, car Hérold a éci-it' un accompagnement ravissant pour l'air du deuxième acte : « Jours démon enfance ». Il est inutile de citer le duo « Les rendez-vous de noble compagnie », le trio syllabique « C'en est fait, le ciel même a reçu nos serments », la scène du bateau, où le récit des violoncelles produit un effet très dramatique. J'insisterai seulement sur le délicieux ensemble si mélancoli(jue clianlé dans la scène de l'évanouissement d'Isabelle, et sur le quatuor d'une teinte toute crépusculaire « L'heure nous appelle ». Je le répète, tout est parfait dans cet ouvrage; non seulement on y voit le génie d'un grand musicien, mais aussi l'intelligence d'un bomme doué d'un goût exquis. Que l'on compare ce tact français, cette aisance, cette science mises au service des rôles divers : princesses et seigneurs, les uns tout au plaisir et à la vanité, les autres tout à l'honneur, l'intrigant italien, rbonnète monsieur Girot, la gentille Nicette, les soldats du guet, tout cela parle et chante selon son rang et son caractère avec l'effet musical propre à chaque situation. Que l'on compaz'e, dis-je, ce style et ces procédés avec le style et les moyens employés par Meyerbeer dans l'Étoile du Nord, même dans le Pardon de Ploermel l C'était bien le cas de dire à ce géant musical : « Ne forçons point notre talent ». Tant de hautes qualités n'ont nullement empêché Hérold d'être partout lumineux, sobre, limpide et varié. Son travail est complexe, rempli de détails, et cependant on saisit tout.
Les compositeurs qui se sont fait connaître par le succès de leurs ouvrages à l'Opéra-Comique ou au Théâtre-Lyrique depuis une cinquantaine d'années sont Adolphe Adam, Ilalévy, Albert Grisar, Ambroise Thomas, Clapisson, Victor Massé, Gounod, Boulanger, Bazin, Reyer, Maillart, Félicien David, Reber, Limnander.
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Donizelli, FInlow, lia Ile cl, Mc^crlx^or oiil aussi sacrifie aux j^ràcos dans la salle Fcydcaii, mais leur œuvre principal est ailleurs.
Il faut aussi retenir les noms d'autres artistes de mérite, doués d'inspiration ou de goût, ou d'inslruction musicale, dont les ou\i'ag(;s ont eu la destinée des étoiles filantes : Monpou avec les Deux Ueinrs et son « Beau navire au grand mât pavoisé », Labarre avec son bel air de basse des Deux Familles, SemcX, Gcvaert, Deffès, Nibelle, Jonas, Duprato, Guiraud, Paladillie.
Comme je trace ici à grands traits l'Iiistoire du genre de musique ([ui a été attribué à l'Opéra-Comique et aux tbéàlres lyriques, et non pas celle des musiciens plus ou moins célèbres, (jue j'ai traitée sous la forme qui lui convient, je dois tout d'abord indiquer les divers jalons jetés sur notre route et sur lescjuels les yeux se fixent d'abord. En suivant un ordre clironologique, je trouve, en dehors des opéras d'Auber. de Carafa et d'Hérold, dont il vient d'être parlé : le Chalet, d'Adolpbe Adam (1854); l'Éclair, d'Halévy (1855); les Mousquetaires de la reine, d'IIalévy (1840); Gilles ravisseur, de f.risar (1848); le Val d'Andorre, d'IIalévy (1848); le Caïd, d'Arabroise Thomas (1849); les Monténégrins, de Limnander (1849); les Porcherons, de Grisar (1849); le Songe d'une nuit d'été, d'Ambroise Thomas (1850) ; Giralda, d'Adam (1850); la Perle du Brésil, de Félicien David (1851); Galatée (1852) et les Noces de Jeannette (1855), de Victor Massé; les Papillotes de M. Benoist, de Reber(1855); l'Étoile du Nord, de Meyerbeer (1854); le Chien du Jardinier, de Grisar (1855); les Dragons de Villars, de Maillart (1856); la Reine Topaze, de Victor iMassé (1856); le Médecin malgré lui, de Gounod (1858); Faust, de Gounod (1859); le Pardon de Ploermel, de Meyerbeer (1859) ; Philémon et Baucis, de Gounod (1860); la Statue, de Reyer (ISOI); Lalla-Boukh, de Félicien David (1862); Mireille, de Gounod (1864); Mignon, d'Ambroise Thomas (1866); Bornéo et Juliette, de Gounod (1867); F Ombre, de Flotow (1870); Paul et Virginie, de Victor Massé (1876); Dimitri, de Joncières (1876); Cing-Mars, de Gounod (1877).
Je ne rangerai pas Carmen, de Bizet (1875), parmi les ouvrages qui précèdent et qui doivent rester au répertoire, parce que, la musique fût-elle aussi intéressante qu'elle est inégale et de facture hybride, elle ne pourrait racheter la honte d'un pareil sujet, lequel depuis deux siècles n'avait jamais déshonoré une scène destinée aux plaisirs délicats et aux divertissements de la bonne compagnie, et encore moins les Contes d'Hoffmann, d'Offenbach, ouvrage sans valeur. Quant à Lachné de M. Delibes, cet ouvrage n'offre d'intéressant qu'un assez joli nocturne; ce n'est pas assez pour être mis à la suite des opéras que j'ai cités.
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Les opéretles qui depuis Innlf ;ms inondenl de leurs [lois fanf;eux le terrain musical, apparlieiiiicnt à un i^enre sans préccdenl dans l'Iiistoin! de l'art; car les pièces des tlH'àln-- de la foire, tout en étant souvent jirivoises, n'avaient pas leur earactère de tirossièreté. Et cependaril (ii'élry les avait condamnées. ■ J'ai làclié, dil-il au sujet du Tableau parlant, à relever la parade; je M'aiiiic \y.\< à liailcr le lias cumiijnr; Ifs siiij;iiioiis les plus triviales doivent toujours être ennoblies. j>
Les opérettes d'Offenbach, d'Hervé, de Lecocq et de leuis émules n'usurperont donc pas dans cette histoire une place dont elles ne sont pas (lignes : les dessins grotesques des caricaturistes ne figurent pas dans les galeries du Louvre. Depuis trente ans que ces bouffonneries déshonorent l'art musical en en faisant le complice d'une industrie lubrique, aucun fragment des mille opérettes représentées sur les théâtres dits de genre n'a été admis à lîgurer sur les programmes des innombraldes concerts donnés à Paris dans les salles Érard, Pleyel, Herz. On ne jxnit que plaindre les interprètes de ce répertoire tellement spécial qu'on n'en peut rien extraire pour être chanté dans une réuninu (rhoiinèles gens.
CHAPITRE XVI
LA MUSIQUE DRAMATIQUE EN ALLEMAGNE, EN ANGLETERRE, EN RUSSIE, EN ESPAGNE
Les jircmici's opéras qui lurcnl représentés en Allemagne ne différaient guère des opéras italiens. Jusqu'au dix-septième siècle, la musique avait conservé la forme scolastique en faveur dans la Flandre devenue province impériale. I,e canon, la fugue, l'imitation, les combinaisons du contrepoint régnaient là comme ailleurs, en Espagne, à Rome même. Mais le mouvement qui s'opéra vers la fin du seizième siècle à Venise, les progrès de l'art du chant, le succès du dramma per musica dans toutes les fêtes données chez les princes italiens, engagèrent les landgraves, les princes électeurs et l'empereur lui-même à attirer les principaux compositeurs et chanteurs de la Péninsule. Ce fut surtout en Autriche, à partir de l'avènement de Léopold au trône impérial (1058), que la musique fit d'immenses progrès. Caldara, Dononcini, Sanlinelli, se distinguèrent alors à la cour de Vienne. Pendant un siècle et demi, tous les événements officiels fournirent l'occasion d'une solennité musicale et de la production d'une œuvre nouvelle.
Le nombre de ces compositions de circonstance est prodigieux. Le mariage d'une archiduchesse, un anniversaire de naissance, le passage d'un souverain, motivaient la commande d'une cantate, d'une allégorie, d'un ilifilngn pcr nms,ica, d'un melodramma, d'un scherzo pastorale, d'une fucola busclicrecciu, d'une eijhxja ruslicalc, d'un idilio drammaheo^ d'une
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[esta teatrale, d'un opéra enfui. Allacci a rempli sa Drammalimjia îles litres de ces ouvrages dus à un grand nombre de uuisieiens, parmi Ies(|iiels il s'en trouve de très célèbres, presque tous llalions.
Ce fut un maître de chapelle de Hambonrg qui écrivit et fit représenter le premier opéra allemand, intitulé Oru)ile. Il s'appelait Tliiel; mais son nom fut éclipsé par la grande réputation que se fit Keyscr, compositeur babile et d'une fécondité rare. Basilius et Ismène furent ses premiers ouvrages dramatiques. Devenu directeur du théâtre de Hambourg, il écrivit plus de cent opéras. Le plus estimé est celui de Circé.
Les cours de Munich, de Mannheim, de Stuttgart eurent chacune leur théâtre, où se succédaient les opéras de Grauss, d'Agricola, de Naumann, de Quanlz et du célèbre Masse. Ilœndel, Matheson et les grands organistes Eberliu, Bach, Albretsberger exercèrent une influence heureuse sur les compositeurs allemands, en traçant des routes nouvelles au génie musical, en fécondant, par le travail harmonique et la recherche d'un contrepoint concertant, les }»roductions de l'imagination iudesque, moins souple (jue le génie italien.
Si, au lieu d'aller vivre à Londres, Ilœndel était resté en Allemagne, nul doute que, dans ce milieu musical tout italien, il n'eût donné un tour plus varié à ses mélodies. C'est ce qui est advenu aux plus grands maîtres allemands, à Mozart, à Haydn, à Beethoven même dans la première partie de sa vie.
Les chefs-d'œuvre de Mozart appartiennent-ils au théâtre allemand? 11 est vraiment impossible de l'adraellre. Idomeneo, Don Giovanni, lei\'o::e ili Figaro, Cosi fan lutte offrent des mélodies naturelles, abondantes, une harmonie claire, dont la science profonde ne se montre jamais au détriment de la pensée mélodique. (Juoique écrits plus exclusivement pour un auditoire allemand, Die Enlf'àhramj ans deni Sérail [rEnlèvemotl au Sérail) et Die Zauberflôte {la Flûte enchantée) n'offrent aucune différence de style. C'est toujours la même grâce, la même inspiration déboi'dante et sympathique.
11 n'en est pas de même de Beethoven et de Weber; le premier a montré dans Fidelio une sorte d'incompatibilité entre le génie du symphoniste el celui du compositeur dramatique. Fidelio n'en est pas moins une œuvre fort belle, mais ce n'est pas un bon opéra. Le second, au contraire, doué de facultés poétiques, d'un caractère puissamment original, a atteint les limites de ce que peut produire au théâtre, dans un opéra, un compositeur qui veut rester germanique dans la pensée, dans les habitudes de son esprit, comme dans sa forme musicale. 11 y a du génie et une grande élévation
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dans les opéras de Wcljor. I,(! Frcisclial: (le Fiaiic-Tircur), Ohrroit, Eanjaiitlic, Pfecioaa n'ont aucun (''([uivalcnt dans le ihcàtre alleniaiid.
Ce l'ut pondant la Restauration, en ]82!), (pi'on entendit pour la première fois à Paris trois chefs-d'œuvre cliaiih's par une troupe alleiuande : le Frcixchûtz de Weliei', la Finie niclidiilre de Mozart, et Fidelio de Beethoven.
Il n'y avait pas encore de puhlic bien nombreux pour apprécier les grandes beautés de ces ouvrages; toutefois une phalange enthousiaste se groupa pour les applaudir.
Le Frehdiùlz, composé en ISIO, ne fut donné à l'Opéra de Paris qu'en 1841. Une troupe allemande fit entendre cet ouvrage à la salle Ventadonr en ■1842, ainsi que Preciosa du même maître et la Jessonda de Spolir.
Dos compositeurs de mérite se sont signalés néanmoins en Allemagne comme auteurs d'opéras. Je ne parle pas de Mendelssohn, qui a échoué complètement dans son opéra Die lluci;ki'hf uua der Freindc {le lictour du voyage à tétranger), mais de Gyrowelz avec le Harpiste aveugle (1829), de Lortzing avec le Czav cl le Cliarpcnliev, de Louis Spohr avec Faust et Jessonda, de Ruser avec Yelva ou l'Orpheline russe, et Der Alpenkônig (le liai des Alpes), de Marschner avec le Vampire, et enfin d'Otto Nicola'i avec 1rs Joyeuses Commères de Windsor [Die lustigen Weiber von Windsor), il Temptario et // Proscritlo. Ce dernier compositeur a été traité de transfuge par ses compatriotes parce qu'il n'a pas répudié toute forme italienne. On a vu que Meyerbeer, déserteur de la classe de l'abbé Vogler, a subi la même excommunication majeure de la part de ses condisciples, au nombre desquels élait Webcr.
Les Allemands ont beau vouloir rcvendiciuer Gluck, ce compositeur dramatique leur échappe encore, et il Sassone Haendel trouvait « détestable » ce qui faisait l'admiration des Viennois et plus encore des Parisiens. Si les Berlinois sont devenus moins exclusifs, ils le doivent aux influences successives d'un Italien de grand génie, Spontini, directeur général de la musi([ue à la cour de Berlin, et d'un .Mlemand chargé des mêmes fonctions, dont l'existence dramatique s'est écoulée en France, de Meyerbeer.
Le goût musical a toujours été cosmopolite à Tienne, oi!i tant de races distinctes se croisent et se coudoient. Les opéras italiens y ont toujours joui d'une grande faveur. Mais à Dresde, à \Yeimar, à Leipzig, à Munich enfin, le caractère germanique a résisté à toute pression étrangère. C'est dans ces villes que s'est élaborée la théorie nouvelle qui pèse d'un poids si louid sur le développement et le véritable progrès de l'art musical, théorie
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dcslriiclivc do foule cx|iiinsi()n du scnlinu'ul, qui nriûlo rimnj^iniilion dans sou vol, brise la Iradilion et uc produit que des œuvres prétentieuses, obscures, qui ne vivent pas par elles-mêmes, élaiit dénuées de pensées, de conception réelle, mais qui s'imposent par des affirmations audacieuses, des debors pompeux et le plus orgueilleux dédain de tout ce qui a illustré jusqu'ici l'art musical.
Mébul, l'un de nos plus excellents compositeurs dramatiques finançais, a émis en guise de préface au commencement de sa partition iVAriudaiU quelques réflexions fort sensées qu'il me semble opportun de rapporter dans un temps où les erreurs de goût cbercbent à s'imposer et à précipiter l'art dans le cbaos des systèmes. « Le bien faire est préférable au Itieu dire, et une bonne partition prouvera toujours j)lus que de bons préceptes. Encore me plaindrais-je moins de l'ignorance que de l'erreur. La première est docile et ne refuse aucune impression; l'autre décide en souveraine et dans les impressions choisit toujours les pires. I>a première ne fait ni bien ni mal, la seconde produit un mal certain. L'une enfin ne fait point avancer l'art, mais l'autre le recule et l'embrouille, ce qui est plus facbeux que s'il n'existait pas. Dans le premier cas, on en serait quitte pour ne rien savoir encore ; dans le second, on sait tout ce qu'il faut pour empècber d'apprendre quelque chose. )>
« On me demandera, dit encore Mébul, ce que j'entends par une bonne partition, car l'esprit de système dira toujours que md n'aura crespr'd que nous cl nos amis. On pourrait assurer d'avance que la bonne partition est celle dont les effets plaisent même à l'ignorance et déplaisent à l'erreur. L'anarchie dans les arts produit toujours la tyrannie du mauvais goût, parce que celui-ci prononce hardiment, tandis que le talent est toujours modeste. La multitude se déclare pour celui qui décide, et c'est alors que l'erreur trompe l'ignorance. »
Tout en constatant l'existence de théories subjectives, erronées selon moi, dans une partie du public allemand, j'ai la satisfaction d'ajouter que la musique des maîtres de toutes les écoles et de tous les pays de l'Europe est honorée, pratiquée et applaudie généralement. 11 suffit pour s'en convaincre de faire cette remarque, que sur presque toutes les grandes scènes de l'Allemagne on exécute pendant une seule année un répertoire formé en moyenne d'une soixantaine d'opéras divers, allemands, français, italiens. Parmi les opéras d'origine germanique, il s'en trouve de fort mélodieux et composés sans esprit de système. 11 y a des beautés dans les opéras de Win ter : la Tempête [dcr Stitrm, ITOi), Marie de MontaUian (1798), TaïuerUm {\'6()'-l)\ dans ceux de Schubert, Uosemoitde {li>'2'3), la
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Gurnr (lomcstitiur, ou In Croisatlc drs Datnrs, Alfhnxo et Eslrcllii, oiivra<ros qui ne fiironl rc|nrscnl('s que loiijilcnips Jiprès sa mort.
[.('S ()|it'ras (lo Flolnw, qui ont d'ailleurs joui d'une ii''jiulaliiiii eiiroj)éenne. oITrent plus d'originalité (|ii'(iii m' le ciiiil; lo style est gracieux, riiannonie assez forte pour les sujels (ju'il avait à traiter; c'était un Allemand qui avait des idées et savait les exprimer avec grâce. Les Mineurs (le Théodore Kœrncr (Tlieodor KiJnier's Berfjlnnppeii), Bob Uoij, Slradella, l'Ame en peine, Mnrtlnt et l'Ombre ol fient des mélodies, des duos cl des quatuors charmants.
Ricliard Wagner pourra être l'egardé comme un compositeur dramatique par ses partisans d'abord, ensuite par les personnes qui seront frappées de l'appareil théâtral, mais il n'obtiendra jamais de lettres de créance qui fassent ranger ses ouvrages au nombre des opéras ni des tragédies Ivriques, ni même des dranio lyri(]iies. Ce sont des œuvres sympboniques, orchestrales avant tout, et dont l'intérêt musical est soutenu par leur adaptation à une suite de faits mythologiques, allégoriques et légendaires. C'est bien là la pensée de leur auteur. Wagner appartient à la famille des symphonistes, et l'on pourra se rendre compte dans un des chapitres suivants de quelques-uns de ses paradoxes. Je me contente ici de mentionner les titres de ses ouvrages lyriques :
Rienzi, représenté à Dresde, 184"2; Dcr /lief/ende Holldnder (le Hollandais volant ou le Vaisseau fantôme), à Dresde, 1845; le Tannhamer, à Dresde, 1845, et à Paris en 1861; Lohenfjrin, à Weimar, 1850; Trislan et Yseult, Munich, 1865. La tétralogie : Rlieingold (l'Or du Rhin), Die Wallnire (la NYalkyrie), Sirrjfried, Gotterddmmernnrj (le Crépuscule des Dieux), Der Rinrj der Mibelimcjen (l'Anneau des Nibelungen). Cette tétralogie, intitulée Fêle théâtrale (Dûhnenfestspiel), a été représentée à Bayreuth les 15, 14, 16 et 17 août 1876.
Avant peu d'années on se demandera si les laveurs royales dont Wagner a été l'objet plus qu'aucun compositeur connu ne lui ont pas procuré une gloire factice et si elles n'ont pas contribué ainsi à propager une esthétique creuse et par conséquent stérile.
La musique dramalicjue ne commença à exister en Angleterre que sous Jacques I". Dans la tragi-comédie inlilulée Cambyse, une musique instrumentale se fit entendre pendant un banquet, sur la scène. En 1655, on représenta le Triomphe de la Paix, dont la musique était de W. Sawes, le livret (le Sliirlev et les décors du célèbre arcliilecle Iniuo Jones. Il v eut
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sous la sonil)rc (lominalion de Ci'dinwi-ll un U'iii|is (r.iiivl, mais le irlablissomcnl do Cliai'lcs II cliMiiLîca le coins îles idées en AngleleiTc. On suivit rexeinplo de la cour de Jiancc ; le roi réorganisa le service de la musique de la chambre; il eut aussi comme Louis \1V ses vingl-quatre violons, et emjiloya les talents des violonistes Thomas Baitzar, Danister, Matleis, des organisles Smith et Ilarris; en IGSo, on représenta CZ/w, opéra composé par Danister, Albion et Albanins de Dryden, mis en musique par Grabut ; des compositeurs d'un mérite supérieur brillèrent ensuite, ce sont : Purccll, llumphrv et Gibbons. Purcell donna son opéi-a de la Reine des Fées en 1692; son frère fit représeutL^r vers la même époque The Judrjement of Paris au théâtre de Drury-Lane. Clayton introduit l'usage du récitatif italien dans Arsinoe, quecn ofCt/pn(s (Arsinoé, reine de Chypre), en 1707.
L'opéra italien prend possession de la scène anglaise. Urbini. sopraniste, les chanteuses Margarila et la Baronessa chantent un opéra en trois actes d'Alexandre Scarlatli, Pirro c Di'melrio,ol produisent une grande sensation. Ces artistes cliantaient leurs rôles en italien tandis que les acteurs anglais leur donnaient la réplicjue dans leur propre langue. Cette bizarrerie ne se prolongea ])as longtemps; car Haïndel arriva à Londres et y opéra des merveilles. 11 organisa des troupes excellentes de chanteurs et de cantatrices dont les noms sont restés lontemps célèbres : c'étaient d'abord Urbini, Boschi, Mmes Isabella Girardo, Schiavonetti ; ensuite la Faustina, la Cuzzoni, Bernacchi, Senesimo, Careslini. Ilaindel écrivit un grand nombre d'opéras pour le théâtre de llay-Market : Rinaido, il Paslor fido, Armiiiius, Teseo, Antadis, Rliadamistc. Après lui, les opéras anglais reprirent faveur, mais surtout dans les classes inférieures. L'aristocratie anglaise n'a jamais apprécié un opéra à moins qu'il ne fût chanté en italien. Les compositeurs qui ont écrit des ouvrages pour Drury-Lane et Covent- Garden ont été cependant nombreux ; Arne, Shield, Mazzinghi, Storace, Dibdin, Bishop ont laissé des mélodies intéressantes, en général peu développées.
La Russie doit à l'impératrice Catherine la création d'un opéra italien à Saint-Pétersbourg. Elle fit venir Paisiello pour l'organiser, et depuis ce temps une troupe italienne donne des représentations chaque année. Les artistes les plus renommés se rendent volontiers en Russie, où il leur est offert des avantages pécuniaires considérables. En dehors des maîtres du répertoire italien, il y a aussi des compositeurs nationaux qui ont attiré l'allention sur leurs ouvrages. De ce nombre est (.linka. auteur de l'opéra
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[Kipiilaiic In ]ic pour le Cziii' (ISâd). I.c (■('■IMii'c |)i,iiiisl('-c(im|iosil<Mii' Aiiloiiic Uiilmisk'iii s'csl l'ail en liiissic une liiaiidc siliialidii inusicalo. FoikIiiIcih' (In Consorvaloire de Siiiiil-I'i'lci'siioiii'ji, il coiiliibiia aux proj^rès (le l'arl en ori^aiiisaiil, des ciiiiccrLs cl en (Idiiiiaiil r('X('iii|)li' iriiii lalcnl jiiddiiiifiix olilcmi |)ar un Iravail pcrsÔNvraiil. lUibinsleiii a l'ait rcprésciilcr à Saiiit-Pélorshdurp : Dimilri Dniisku'i, opôra en trois actes (1852); le Démon, opéra religieux en trois actes (J875); Néron, en 1885. D'autres opéi'as, entre antres celui de Feraniora, ont été représentés ri Vienne et à Dresde.
Tclia'ikowski est aussi un compositeur de musique dramatique; l'un de ses ouvrages, Yakoul le Forgeron, dont le livret a été tiré d'une nouvelle de Nicolas Gogol, a été représenté avec succès au Théâtre Marie, de Saint- Pétersbourg.
De même qu'en Russie et en Angleterre, l'opéra italien tient le liant rang dans l'estime des Espagnols. Cependant ils possèdent des genres nationaux : la zarzuehi, drame lyrique correspondant à notre opéra comique; la sainete, intermède musical; la tonadilla, scène en un acte qui peut être comparée à notre opérelle. Les compositeurs espagnols les plus connus par leurs succès au tliéàlre sont : Arieta. Yradier, Zubiaurre, Sorriano de Fuertes.
CHAPITRE XIX
CHAPELLE ROYALE DE FRANCE. - ECOLE ROYALE DE CHANT ET DE DÉCLAMATION. — CONSERVATOIRE. — CONCERT SPIRITUEL. — CONCERTS PRIVÉS ET PUBLICS. - SOCIÉTÉ DES CONCERTS DU CONSERVATOIRE.
H faul remonler au règne de Clovis pour trouver le premier chaînon de riiistoire de la mu.sif|ue en France. Malgré la dureté de son caractère, il n'était pas insensible au charme de la musique, car il fit demander à Théodoric un chanteur habile pour former les chœurs de sa chapelle. Le musicien Acorède, choisi par Boèce, vint au palais du roi franc et y remplit son office. Un peu plus tard, Gall, religieux renommé pour la beauté de sa voix, fut appelé à la cour. Sa science et ses vertus le firent élever à l'évèché de Clermont et il fut canonisé. Ses manuscrits furent, dit-on, conservés au monastère de Saint-Gall, en Suisse, et considérés par quelques érudits comme renfermant une version authentique du chant ecclésiastique.
Dagobert fut touché de la beauté de la voix de Nantilde, chantant au chœur de l'abbaye de Romilly, et il en fit une reine de France.
On cite un chantre de Clotaire II, nommé Maurin. Saint Ansbert parle avec les plus grands éloges des musiciens, chanteurs et instrumentistes du palais de Thierry III.
Sous le roi Childebert, saint Germain établit dans la cathédrale de Paris la première maîtrise, et Venance Forlunat l'on loue dans un de ses poèmes.
Le pape Etienne vint en France, accompagné des chantres de sa chapelle. L'effet qu'ils produisirent fut tel, qu'à partir de ce moment Pépin et Charlemagnc encouragèrent la formation des chœurs de chant, d'après la
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inéllioilc romaine. Des écoles riirciil l'ondées à Rouen, à Metz, à Soissons, à Trêves, à Lyon. Gervold, cliapelain de la reine Berirade, en élablit une dans l'abbaye de Sninl-Wandrille. J'ai rapporte ailleurs la querelle qui s'éleva entre les cliantenrs français et les eliantres romains et la décision de Cbarlemagne en faveur de ceux-ci.
Le roi Robert composa Ini-ménie des clinnts religieux, dont plusieurs ont été admis dans la liturgie, notamment l'antienne 0 Comtaittia martyniin, dont il cboisit le lexlo, dit-on, à cause du nom de la reine Constance, ce qui est peut-être plus ingénieux qu'exact.
Les rois et les princes se faisaient presque toujours accompagner de leur chapelle. Joinville rapporte que les clercs et les trouvères entonnèrent le chant du Veni, Creator Spiritus, aussitôt qu'ils furent installés sur le vaisseau qui devait les conduire à la Terre Sainte. Plus tard, lors du pèlerinage que lit Louis IX à Nazareth, les musiciens chantèrent l'office « à chant et à déchant, à orgue et à treble >', c'est-à-dire en parties, avec accompagnement d'orgue et de vielles. On voit par ce texte que les instruments à cordes étaient employés au treizième siècle dans la musique sacrée.
Une des premières messes en musique exécutées solennellement a été celle de Guillaume de Machault, écrite par lui à quatre parties pour le sacre de Charles V. Je ferai à ce sujet une réflexion qui me semble de nature à établir une différence capitale entre les impressions produites par une phrase musicale simple, exécutée à l'unisson, ou soutenue par des accords plaqués, qui la font valoir sans en affaiblir l'effet mélodique, et les impressions causées par une œuvre complexe, savante, où brillent les richesses du contrepoint. La messe en déchant à quatre parties de Guillaume de Machault n'a qu'un intérêt archéologique. R est certain que son harmonie incorrecte paraîtrait intolérable aux oreilles des auditeurs du dix-neuvième siècle. l\ me paraît aussi certain que la messe de Cherubini, exécutée au sacre du roi Charles X en 1825, aurait produit un effet aussi désagréable parmi les dilettantes de la cour de Charles Y, cour cependant instruite, passionnée pour les lettres et les arts. Et voici maintenant la contre-partie de mon raisonnement : dans l'une et dans l'autre cérémonie, en 1364 et en 1825, l'hymne Veni, Creator Spiritus a été chantée en plain-chant et a été parfaitement comprise par tous. Ne doit-on pas en conclure qu'il y a dans les arts des formes changeantes, auxquelles on ne saurait attribuer une importance exclusive et des œuvres que leur simplicité même protège contre la rouille des âges et qui semblent impérissables ?
La manie de faire de l'esprit à propos de tout, là surtout où l'on ne demanderait que du bon sens et de l'exaclitude, a fait commettre à Castil-
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liln/.o (les erreurs sitij^ulièrcs iKitis son liviiî sur lu (■li,-i|ielle-iiiiisi(|ii(^ tics rois (1(> Frnncc. « Le Uosicr des guerrcx, dil-il, livre très curieux, nous apprend que nous devons à Jamus Ml le cinilifpic 0 xalularis Itostia; en
1512, après la baliiiile de Piaveiiiie >> ; suivent Irois pages semées do
lazzi sur le pape Jules 11, sur les varianics du prétendu cantique. Or tout catholique nn peu instruit sait (pie VO salularis lioslia n'est d'abord pas un cantique, mais une des slrojilies de l'hymne Verbum supernum prodiens composée pour l'office du Saint-Sacrement par saint Thomas d'Aquin, et par conséquent qu'il remonte au treizième siècle.
Jean Mouton, maître de chapelle de François I", est l'auteur de messes qui jouirent d'une certaine faveur, même en Italie.
L'impulsion était donnée, et les musiciens, encouragés par nos rois Charles IX, Henri III, Henri IV, Louis XIll, firent de notables progrès dans leur art. Voici les noms des principaux maîtres de chapelle et de musique : Antoine Subiet dit Cardot, qui devint évèque de Montpellier en 1572, Claude de Servisi, Louis Aurant, Rousseau, Belin, Didier Leschenet, Nicolas Milot, Ducaurroy, Garnier, Formé, Picot.
On attribue à Ducaurroy l'air de Vive Henri IV et celui de Charmante Gabriel le.
Louis XIII a cultivé la composition et mis en musique quatre psaumes traduits par Godeau. On a conservé de lui une chanson que le P. Kircher a publiée dans sa Mumrgia. Laborde l'a également donnée dans son Essai sur la musique, mais en la surchargeant de l'harmonie qui lui était personnelle, selon son habitude. Les paroles sont celles-ci :
Tu crois, ô beau soifil !
Qu'à ton éclat rien n'est pareil En cet aimable tems Que tu fais le printemps ;
Mais quoi ! tu pâlis Auprès d'Aniarillis.
La chapelle royale sous Louis XIII ne comptait que vingt-quatre chanteurs et huit enfants, huit basses-contre, huit tailles, huit hautes-contre, deux seconds dessus, six premiers dessus ; il y avait en outre deux joueurs de cornet ou serpent. Je ne parle pas des huit chapelains et des clercs. Les maîtres de chapelle portaient le nom de sous-maîtres de musique, quoiqu'ils dussent composer et conduire. Deux précepteurs enseignaient les lettres aux enfants.
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Un lecteur s'ékniiiera peiit-èlre de voir ici le iioilrail il'un religieux. D'autres auraient le droit de nie demander poniquoi je ne l'ai pas accompagné de ceux du P. Kircher, du I'. Ci.-B. Martini, le savant Cordelier de Bologne, auteur de la Storid dclla nimlai, et d'autres encore qui nous ont légué des trésors d'érudition se rattachant h. l'objet de cet ouvrage. Il fallait se borner.
Je donne donc ici le portrait du P. Mersenne parce que le nom de ce religieux Minime mérite d'être signalé et. honoré dans un ouvrage comme celui-ci. « Vir iidcr paucossummm >y a dit de lui le jésuite érudit Kircher, auteur de la Musiiniia universalls que je viens de citer. En effet, Mersenne, né en 1588, mort en 1(348, a employé une grande partie de sa vie à écrire des volumes d'une vaste érudition sur l'art musical.
Les deux ouvrages principaux du P. Mersenne sont les suivants :
r Harmonicorum libri XH, in quikm agitur de sonorum natuta, causix et effectibus : de coiisonanlllx, dissoncuHiis, ralionlbus^ fjeneribus, modis, rcnttibus, compoxlllonc, orbisque tutim hrtrmonicis instrumentis. Lutetise Parisiorum, Guillaume Baudry, in-fol., 1635-1648.
'2° Harmonie niiiverselle, contenant la théorie et la pratique delà musique, in-fol. de quinze cents pages, contenant de nomlireuses planches gravées. Paris, Sébastien Cramoisy, 1656-1657.
En relation avec tous les savants de son temps, frant^'ais et étrangers, adonné lui-même à l'étude des mathématiques, de la physique, de la mécanique, de l'astronomie, il n'est pas surprenant que son opinion se soit égarée quelquefois à la recherche des rapports des sons avec l'ordre général delà création. C'était, après tout, une noble tentative qui ne l'a pas empêché de faire des découvertes utiles.
Après avoir rendu à ces trois religieux l'hommage dû à leurs scientifiques travaux sur l'histoire de la musique, je reprends la suite de celle de la Chapelle royale de France.
Dumont et Bobert avaient le titre de sous-maîtres sous le règne de Louis XIV, qui résolut de réunir l'orchestre aux voix comme on le faisait en Italie, excepté à la chapelle Sixtine, dans toutes les Flandres et en Autriche. Dumont, attache aux traditions anciennes de la musique sacrée, préféra s'abstenir et demanda sa retraite, ce qui lui fut accordé avec le titre d'abbé de Silly. Les messes de Dumont sont chantées dans toutes les églises ; elles sont écrites dans un style large, un peu pompeux.
Lulli, alors surintendant de la musique de la chambre, débuta à la chapelle par un coup de maître. Le roi et la reine lui avaient fait l'honneur
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lie Iciiirsur les fouis li;i|ilisni;iiix l'aîné de ses lils dniis la cliaiicllc (l(' l'oii- Iniiu'Iilcaii. Jailli fit, exéculer à celte (iccasioii un Te Deiua de sa conipusitioii avee les elururs et. les symphonistes de la chambre. Ce fut en lOSô senlciiienl qu'il pril possession de la haute dii'eclion de la chajielle, laquelle eut pour maîtres quatre musiciens compositeurs servant ])ar quartiers : Goupillel, Miuoret, Colasse et Lalande.
Les organistes touchant l'orgue successivement par trimestre étaient :
J. Tomelin, Nivers, Buterne, Lchègue. Les voix de femmes étaient admises, et Lalande contiàbua à ce l'ésullat, sa femme et ses (llles ayant de fort belles voix.
Lalande était un musicien de grand mérite et très apprécié par Louis XIV, qui réunit .sur sa tète les quatre places de maître de musique. Ses motets écrits dans le style français n'ont pas la souplesse d'harmonie de ceux de Carissimi ni de Jomelli, mais le caractère en est noble et soutenu. Ce sont les meilleurs qu'on ait faits dans notre pays à cette époque.
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Les principaux clianlcurs de la clia|i('lle élaioiit : les lénors iioiUcloii et Diibrieiil, les liaiilos-coiiln! Borel de Mii"u-lo, (Jlaude Muraire; les autres musicicus s'appelaienl : LaniLerl, Mallio, professeurs de cliant; le célèhi'e Moulon et Ilier, lulliisics; les Pliilidor, violistes, liuibaliers et litres; Visée, guitariste; d'Anglebert, claveciniste; Hode, trompettiste.
Le quatuor de la chambre se composait de onze dessus de violon, de quatre hautes-contre de violon, de deux tailles de violon et de huit basses de
Mouton, lulliislu île la diambre sous Louis XIV.
violon. C'était la grande bande des vingt-quatre violons du roi. Cette troupe était rémnnérée avec largesse et en abnsait de telle sorte que Lulli résolut de se passer de son concours; il forma une petite bande de vingtdeux jeunes musiciens qu'on ajipela les ptiils rin!n)is.
Les formes de la composition consistaient dans de longs récits par les ifférentes voix; ces récits étaient entrecoupés de chœurs dont le dessin
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symétriijuc soulciiiul riiil('i(}l. IliPiidcl cl Séljaslicu Bach, ciii|)loyaiil le style fugué ])i-esfjiie eoiistamiiuMil dans les chœurs, ont moins vieilli que les musiciens fiançais, qui onl négligé ce procédé savant et ingénieux.
Louis \IV allachail di' l'iiiipoilance à l'exéculion di; la musique sacrée. Il voulu! que les musiciens sym|ihonislesqui s'ahsliendraient de se rendre à l'orcheslre payassent neuf livres d'amende. Tous les jours il y avait messe et vêpres en musique ou messe basse avec un ou deux motels. Le nombre
Jcan-PioiTC Guij
lies violons
des chanteurs fut porte à soixante. Ce fut sous la régence de Louis XV que la messe en musique n'eut lieu que les dimanches et les fêtes seulement. On congédia alors la moitié des exécutanis avec des pensions dérisoires. Lalande avait eu pour assesseurs Campra, Dernier et Gervais, auxquels il abandonna généreusement trois quartiers de ses émoluments. En 17!2G, J)eslouches, l'auteur (ïhac, lui succéda.
Sous le règne de Louis XV, la chapelle continua à périclilei'; les musi-
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ciens qui s'y ilistinguèrenl le plus furent Mondonvillo, Daquin et Mlle Couperin, organistes; Lcderc et Guignon, violonistes; Mlle Antier, chanteuse; Rebel, Bury, Mathieu, Giroust, maîtres de musi(|nc ; ces deux derniers exercèrent leurs fonctions jusqu'à la Révolution.
Pendant le Consulat, il y eut un commencement de réorganisation du service de la chapelle dans la salle du Conseil d'Elal, qu'on aménageait ou plutôt qu'on déménageait en conséquence. Sur les ordres du Premier Consul, Paisiello réunit huit chanteurs et vingt-sept symphonistes qui, sous la direction de cet hahile compositeur, exécutèrent les chefs-d'œuvre des écoles d'Italie. Le 2 février 180(3, la nouvelle chapelle bâtie sur l'emplacement de la salle de la Convention par Fontaine et Percier fut inaugurée. Le Sueur était le directeur de la chapelle impériale, Rey maître de musique, Rigol et Piccinni accompagnateurs. Au nombre des quinze artistes du chant liguraient Mmes Brancha et Albert Ilymm, Nourrit père, Lays, Martin, Dérivis. On comptait quarante choristes et quarantetrois symphonistes, parmi lesquels brillent les noms de Rodolphe Kreutzer, Bailiot, Perne, Schneilzhœffer, Tulou, Vogt, Gebauer, Salleulin, Ch. Duvernoy, Dacosta, F. Duvernoy, corniste, Delcamhre, basson, le harpiste Dalvimare.
Napoléon était fort généreux envers les compositeurs. Les appointements de Paisiello étaient de 14 800 francs; une voilure de la cour était à ses ordres. La dépense annuelle de la musique de la chapelle et de celle de la Chambre variait de 5'20 à 550 000 francs. Elle se maintint sous la Restauration au chiffre encore assez élevé de 260 à 500 000 francs, mais, après la révolution de IS.'O, une ordonnance en date du 1." mars 1831 la réduisit à 171 700 francs.
Paër fut engagé pour diriger la musique des concerts et de théâtre et composer toutes les pièces de musique qui lui seraient commandées par ordre de S. M. Impériale. Son traitement était de 28 000 francs. Il recevait en outre 12 000 francs de gratification annuellement et jouissait d'un congé pendant les mois de mai, juin, juillet et août.
Les concerts de la chambre impériale ne pouvaient être (pie fort brillants avec des artistes tels que Paisiello, Paër, Rrizzi, Crescentini, Tachinardi, Nozzari, Rarilli, Mmes Grassini, Paër, Barilli, Festa, Sessi, Caraporesi.
La musique sacrée ne fut pas moins favorisée sous le premier Empire que la musique profane. Chaque événement heureux ou qui paraissait l'être était l'occasion d'un Te Deum solennel.
Napoléon ne trouvait aucun obstacle. Ses désirs étaient des ordres. In
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nuisicicii copciidiiiil omi lui ri''>isl('r .wcr une, opiuiiilrrh- (ju'il ne |>ul v;iiiicrc. Cl! innsiciou fui Ziii<j;ar('lli. uniîlrc dt; cli;ij)ell(> de Saiut-I'icrrc. L'ordre de céliMiirr la iiaissanre du rui de Home eu eliaulanl, un Tt- licum était cxptklié : un l'ail les |iré|);ualirs uéeessaires; mais, le jour de l'exécution, Zingarelli ne parait pas: il a mis les parties de musi(jue eu lieu sûr, il a congédié les musiciens en déclarani qu'aucune considération ne les lui fera convoquer; qu'il ne reconnaîtra jamais l'usurpation des droits et du litre de souverain de Rome en laveur du Dis de l'empereur que les Français se sont donné; Force fut aux l'oncliounaires religieux, civils et militaires de se retirer sans avoir remercié le ciel de la naissance de ce futur roi. Napoléon, informé parle préfet de cet événement, lui fit donner l'ordre d'arrêter Zingarelli et de le (aire conduire dans un fourgon de Lrigade en brigade de Rome à Paris. Le compositeur ne s'en effraya pas; ce fut le préfet qui prit sur lui de le laisser partir sur sa parole dans une berline. Zingarelli, arrivé à l'aris, s'installe au boulevard des Italiens dans la maison habitée alors par (Irétry et attend les ordres de l'empereur. Ici la scène change. En présence d'un caraclère aussi viril, aussi honnête, l'orgaeil tyraimique fléchit et l'on eut recours à la diplomatie pour obtenir par la satisfaction de l'amour-propre du compositeur ce qu'on n'avait pu gagner par les menaces et la colère. Un envoyé du cardinal Fesch se présente chez Zingarelli, s'informe avec sollicitude de sa santé qui a pu souffrir des fatigues de la route, et lui offre mille écus pour l'indemniser du voyage entrepris par ses ordres. Deux mois s'écoulent et le musicien se croyait oublié, lorsqu'un nouveau messager se présente et lui transmet la commande d'une messe avec chœurs et symphonie qui devra être exécutée le 12 du même mois... ; Zingarelli ne fait aucune difficulté de composer une messe; huit jours lui suffisent pour l'écrire. Elle est exécutée et fort admirée. Il reçoit cinq mille francs avec les compliments les plus flatteurs ; on lui demande un Stabal pour être exécuté le mois suivant (le 27 février) au palais de l'Elysée. Zingarelli obtient encore tous les suffrages. Son œuvre avait pour interprètes Crescentini, le merveilleux sopraniste, Lays, Nourrit père, Mmes Branchu et Armand. Ladurner, qui fut le maître d'Auber, accompagnait sur un orgue expressif inventé par Grenié. Ici encore se place un incident curieux. Arrivé au verset : Vidit suum dulcem nalum, soit par l'effet d'une entente avec le compositeur, soit inspiration subite, Crescentini demanda à s'accompagner lui-même ; Zingarelli se croisa les bras pendant l'exécution de ce verset qui offrait une allusion trop évidente à l'événement de famille pour qu'on ne souligucàt pas les mots par des applaudissements et iju'on ne lt!S fil pas répéter au chanteur.
6S0 IIISIdlliK liK LA \\\ Slnl K.
Eli soiiiinc \v Stdlidl ciil li(';iii(Oii|i de succès. Oiixil iicaiiiiioiiis ([u'oii iiolriora|)liorait jamaisd'uii lioiuinedc |iiiiici|ics aussi iiillexihlcs que Ziniiarolli dont un ne ponvail obtenir l'Iioniniai^c d'nn sujet, et on le laissa libre d'aller reprendre ses Ibncliims de niailr(! de clia(tcllo de Saint-Pierre; il en profila imniédiatcmenl.
Un détail peut prouver que Napoléon s'intéressait aux œuvres musicales d'un caractère élevé, an point de se |)réoccuper des conditions matérielles de leur production. Après avoir entendu l'oratorio de Di'boralu composé par Lesuenr. il dit à brùlc-pourpoint au compositeur: " Combien avez-vous fait de messes ou d'oratorios? — Sire, vingt-deux. — Monsieur Lesueur, je vous accorde deux mille quatre cents francs de pension |)oui' payer le papier que vous savez si bien employer. C'est encore une dépense et je veux qu'elle soit à mah carge. -i
Sous le règne de Charles X, Lesueur et Cberubiui furent nommés surintendants cl compositeurs delà chapelle royale, Planlade et Valentino, maîtres de musique. Les artistes récitants étaient au nombre de douze, parmi lesquels brillaient l'onchard, Alexis Dupont, Mmes Lcmonnier, Dabadie. Il y avait quarante choristes. L'orchestre était formé de symphonistes excellents ; il sullU de rappeler les noms de quelques-uns d'entre eux : Baillot, Kreubé, Libon, Ilabeneck, A. Kreutzer, Tilmant, Norblin, Gelineck, Tulou, Vogt, Duvernoy, Dacosta, Mengal, Gebauer, Naderman, les accompagnateurs Piccinni et Pradher, les organistes Benoist et Séjan.
Quant à la musique de la chambre, dirigée par Paër, assisté de Blangini et de Boïeldieu comme accompagnateuiv?, la plupart des artistes de la chapelle y prenaient part. Mme Damoreau en était Vétoilc, bien secondée parle ténor Bordogni, par les basses Consul et Levasseur; le violoniste le plus en vue était Lafont.
Les belles compositions de Lesueur et de Clierubini rendront à jamais mémorables dans l'histoire de la musique les trente premières années de ce siècle. Depuis l(S5(^ il n'y a rien eu à signaler de remarquable, pas plus pendant les dix-huit années du règne de Louis-Philippe que pendant le second Empire, où la musique de la chapelle des Tuileries, conliée à la direction d'Auber, a été réduite à si peu de chose que jamais il n'en a été fait mention nulle part. Ce grand art de la musique sacrée n'est plus cultivé que dans quelques églises, avec des ressources insulTisantes pour obtenir une bonne exécution. Peu de compositeurs s'adonnent à ce genre. La musique dramatique occupe le terrain musical presque tout entier.
L'iniUience sur les beaux-arts des corps constitués tels que Parlements,
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Coiivoiitioii, Assemlilées législatives, ministères et diic^ctioiis, leur a été <>;énéralemont funeste. Leur ulililé et leurs bons effets ont été en raison directe du mérite du personnage alors prépondérant. Dans le régime monarchique, c'est le roi, ce sont des princes dilettantes, ou d(!s particuliers opulents, cpii ont favorisé les travaux des Lulli, des lalande, des Destouclies, des Rameau, destiliick, des Piecinui, et plus tard des Clicrubini, des Boïeldieu, des Rossiiii. .Je ne parle que de la France, car partout ailleurs la virtualité de ce patronage ne saurait être contestée. .le voudrais bien qu'on me montrât actuellenieut dans le collège des cardinaux un prélat qui se soit montré aussi admirateur d'un musicien que le cardinal Consaivi l'a été de Cimarosa, au point qu'il légua par testament les sommes nécessaires à l'entretien de sa famille. On ne peut guère citer que le cardinal Hohenlolic qui a toujours patronné Franz Liszt.
Je sais bien qu'on o|)posera aux noms des Chigi, des Charles Borromée, des Philippe de Xeri, ceux des cardinaux qui, après avoir fait expulser Pales- Itina du collège des chapelains chantres, le laissèrent se consumer dans ses gigantesques travaux et mourir dans la pauvreté; on citera encore le princearchevêque de Salzbourg, qui faisait manger Mozart avec ses domestiques, tout en l'emmenant dans ses voyages pour se glorifier aux yeux du monde d'avoir un tel musicien à ses gages, et quels gages ! Il n'est pas nécessaire de remonter à d'aussi grands exemples pour constater l'injustice et l'ingratitude de plusieurs princes de l'Église à l'égard du mérite et des droits d'artistes qui, eux, n'ont pas vécu de l'autel qu'ils ont servi. Mais ce sont là des exceptions.
On peut dire qu'en France, depuis un demi-siècle, ni les gouvernements ni les personnages considérables par la naissance et la fortune ne se sont préoccupés de favoriser l'essor du génie musical. Ils ont laissé au public cette responsabilité, et l'on sait de quelle manière il a répondu à cette marque de confiance. Pendant quarante ans, j'ai vu des ministres des beaux-arts se laisser administrer par des directeurs, des sous-directeurs et des chefs de bureau, dirigés, sous-dirigés et conduits eux-mêmes par des entrepreneurs de spectacles, par des comédiens, je ne veux pas dire par des actrices. Lorsqu'il s'est trouvé un directeur qui montrât quelque compétence et eût des idées à lui, il ne tardait pas à être brisé, moins par le motu proprlo de son chef hiérarchique que sur les réclamations des médiocrités jalouses et des spéculateurs intéressés.
VEcnIr royalrdc rliautel.(li'(lrrla)iutt.io)> fut fondée le 5 janvier 17b»4.(jossec en fut nommé le directeur, professant lui-même l'harmonie et le contrepoint. Le nom de quelques-uns des professeursindiquesuffisamment l'importancede
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I.a (liclion llicàlralc élait piol'ossée jiar le célèbre comédien MoIé, la danse par Desliayes, l'escrime par Donadien.
C'est là que Talma a fait ses premières éludes; il sorlit de celle écolo en 1787 pour débuter au Théâtre-Français; Mlle iJozon, simjde villageoise, y fut formée en quelques mois et débuta dans le rôle de Cliimène.
On a voulu l'aire honneur à la Révolution de la fondation du Conservatoire. Ce qu'il faut constater d'abord, c'est qu'elle a eu pour effet la suppression de l'école pendant sept ans (de 1700 à 171)7).
Sur le rapport de Joseph Chénier, le 4 août 1795, la Convention décida qu'un Institut national de musique serait fondé; mais les classes n'ouvrirent qu'en l'an V (octobre 1796) et l'établissement prit le nom de Conscfvaluirc de nuiaicjuc.
Sarrette le dirigea jusqu'en 1814. Après une suspension d'une année, que les événements de 1815 expliquent suffisamment, l'Ecole royale de chant et de déclamation fut rétablie. Perne, musicien d'une grande érudition, la dirigea jusqu'en 1822. Chernbini lui succéda. A la révolution de 1830, l'Ecole reprit le nom de Coiisenmlnirc. Auber dirigea cet établissement depuis l'année 1841 jusqu'à sa mort (187 1). Il eut pour successeur M. Ambroise Tliomas.
L'institution du Concert spirituel remonte au 17 mars de l'année 1725 et elle se prolongea sans interruption pendant soixante-quatre ans. Ce concert avait lieu au palais des Tuileries, dans' la salle des Suisses. Le premier directeur fi>t Anne-Danican Philidor, de la musique du roi, qui obtint de Francine, entrepreneur de l'Opéra, la mission de donner des concerts les jours où il n'y aurait point de spectacle, moyennant mille livres par an, à la condition de n'y faire chanter aucun morceau sur des paroles françaises ni aucun morceau d'opéra. Dès 1727 Philidor commença à introduire dans les programmes des airs français et des sujets profanes. Mouret lui succéda. En 1754, l'Académie royale de musique obtint la régie du concert; Rebel fut préposé à la direction musicale, et ce fut la période la plus brillante. En 1741, le Concert fut affermé à Royer, à raison de six mille livres pour trois années et neuf mille livres pour les trois suivantes; à sa mort, Mondonville l'administra au nom de sa veuve et de ses enfants. Dauvergne, l'auteur des Trofjucurs, lui succéda en 1762 et il s'associa Berton en 1771 ; mais la décadence s'accentuait. Le Concert spirituel, qui ne l'était que de nom, n'excitait plus l'intérêt. En vain l'excellent violoniste Gaviniès et Gossec cherchèrent à prolonger son existence. L'insti-
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(iiliuii fui (le plus eu |ilii- (léliuiiiK'c (If son olijfl y.w l'iiiiioiii--[)ropre des virliiusos t'I k' fioùl Irivolc des aiidilciiis. j,os mivrnges de grand style étaienl remplaces par le violon luilliinl de (laviniès et, par la voix de hautecontre du chanteur Legros, qui dirigea le (Iducci'l s|iirifiicl depuis l'année 1777 jusqu'à sa suppression en 17!ll.
Tandis qu'eu ll;die. eu Allemagne, en Angletei re, on e\éculail des ornloi-ios, des messes, des motets, des psaumes eu lalin ou dans la langue na-
Scbastien Érard. (Pagp 702.)
lionale, on ne put obtenir de la société française un concours sulfisanl pour conserver au Concert spirituel son caractère primitif; il n'a pu subsister qu'à la faveur de sa promiscuité avecl'Opéra. Non seulement c'étaient les mêmes artistes qui s'y faisaient entendre, mais ils ne craignaient pas d'y revêtir des costumes de théâtre. Bien plus, le Concert sjjirituel servit de prétexte aux intendants de la musique du roi pour éprouver le talent des artistes qu'on destinait à chanter les opéras. Avant que cette mauvaise
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coutume s'établît, les chanteurs débutaioiil dans les prologues; dès l'année 1750, c'esl-à-diie cinq ans après la création du Concert spirituel, le débutant, en costume de tliéàlre, de prince ou de btMger, selon ses prétentions ou le rôle qu'on lui destinait, venait dianler au milieu des choristes un motet ou un psaume. C'élail d'un ridicule achevé. Les morceaux religieux de Lalande, tels que VExiinjal Drus, le Diimiinis rc(jitai-it, VExatidiat Deus, et des motels de Philidor l'uicul ciihvmr'lcs d'airs d'uprras chantés par
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Duparc, casque en tète et revêtu d'une cuirasse, par Jéliotte en berger galant, par Muguet, la Tour, Legros, par Mlle Delcambre.
Ce qui peut atténuer l'impression choquante que nous cause ce mélange du sacré et du profane, c'est que les variétés du costume étaient alors dans les habitudes journalières; les divertissements, les décorations, les travestissements étaient dans les goûts du public. Les femmes se faisaient peindre en nymphe ou en bergère, en Diane, en reine ou en jeune captive avec
CONCKHTS.
(les t'iiiiîiu's (le llfiirs, en h:ic(li;ml(' ou en iiiii^iciciiiit", la haiincllc diviiialoiir à la main. (]ola n'avait pas le srns cumnmn; c'élail aninsani cl f^racioux, on n'en tlomandait pas tlavanla^c.
Los morceaux île mnsifjiie insdtunenlale liuiircnl au^si dans les |)rogrammes des eoncerls spirituels, entre antres des eoncei'Ios pour hautbois et basson des frères IJesozzi de Turin, des pièces pour violon de Traversa, premier violoniste du prini'c (l(> (larignan. Gossee y lit enli'iidre des sym-
phonies, notamment la syinplionic de clKtssf, qui obtint un faraud succès. Pagin y joua les sonnets de son maître Tartini. Comme il variait peu son répertoire, on lui demanda de jouer une sonate d'un autre compositeur. Il fit semblant de se conformer au vœu du public, qui applaudit le morceau avec plus d'ardeur que les précédents. « C'est cependant encore une œuvre de Tartini », dit Pagin. Ce même auditoire le siffla outrageusement; l'artiste indigné brisa son archet et le jeta avec dédain à l'auditoire. On voit par
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ccdéliiil (jiic lojiigemeiit ilc la loiile moliile cl ignorante se suhsiitiiait déjà à celui (les vrais amateurs. Le eonile de Clermont attacha à sa maison le digne artiste avec un traitemeni annuel d(! dix mille écus.
La devise du Concert s[)iritHel gravée en lettres d'or sur le mur de la salle des Suisses était : « Sic Davidis aula sonabat )).0n a vu plus haut combien ce qu'ony exécnlail y ré(iondait peu.
Je relève les noms suivants pai'mi ceux des arlistcs qui en firent partie de
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1725 à ]7(SJ). Le nombre des eboristes, qui était de trente-bnit an début, diminua et était réduit à la lin à une vingtaine, tandis qu'au contraire celui des symphonistes, qui était de trente-six, s'éleva à cinquante-quatre.
Parmi les soprani nous trouvons en première ligne : Mlle Fel, dont la carrière de chanteuse dura trente-sept ans; Miles Antier, Le Maure, Pélissier ; en 157(3, Mlle Dugazon ; en 1765, Sophie Arnould; en 1767, la Beaumesnil; en 1768, Mlle Lemière (Mme Larrivée) ; en 1770, Mlle Delcambre,
I..(/o:mI.- -.,ir,-^,- aiiuici|.;igiiLM- -uv Tar. lillulli. d' après le tablt-au de TeiLuru. (Vux.v. p Tlli.
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M11H' l'Iiiiidor; en 1777, Mlle (Invamlaii aiiur ; eu I77S, Mme Sainl-lliilicrly, Mme Todi, Mme Leliiiiri (Mlle Danzi) ; en 17X0, Mme (iandiïille; en 17N'_\ Mme Mara ; on 17Nr), Mlle Maillai'd ; en l7(S(i, Mmes Silhermann el l,emesle; les sopranisles (lafTaicili, (liiadaiiin, All)anèse clianlèronl en 1755, 175i cl 1755.
Los lénors les plus connus ont été : eu 1725, Tilhon; I 7511, Jéliolle; 1759, l'nbbé de la Croix; 1704, Lcgros, Duparc; 1705, Riclicr; 177(S, Hafl"; 1785, Davidc Giaconio ; 17(S7, Mcngozzi, Lebrun; 17S9, Gavcanx.
Je cilerai les barytons Cbassé, 17!25; Larrivce, 1750; Lays, 1780; Cliardiui, 1787; el parmi les basses: 1725, Dun; 17ô7,Lesage, l'erson ; 1775, Beanvalet ; 1775, (uiicbard, Cliéron ; 1785, Fiscbcr; 1785, DulVénoy. IVo/o/i(.s?cs ; Guignou de Turin, Leclair, Dauvergne, Gaviniès, l'agin, Somis (Piémontais), Fugnani de Turin, Fridgeri de Vérone, Mondonville, Traversa (Piémontais), N'avoigille, le ebcvalier de Saint-Georges (1 777), Fodor. père de la cantatrice, Violti, Bruni, Rodolplic Kreutzer, Rode, Isabeyqui, âgé de quinze ans, joua en 178 1 un concerto de Jarnowich, MmeScblick, Boucber.
Violistes : Stamilz, Monin.
Violoncellistes : Batistiu Struck de Florence, Bortliault, Ferrari de Plaisance, Duport, Bocciicrini de Lucques (1708), Mara, mari de la cant.iliice, Bombery, Levasseur.
Contrebassistes : \1^2S, Monteclair, Saggioni, Gianolti, Krempffer.
Flûtistes : Blavet, Wcndiing, Rault, Hugot, Devienne, Geiger, les frères Tburner.
Hautboïstes : Philidor, les frères Besozzi de Turin, Sallanlin, Fiscber de Fribourg, Lebrun.
Clarinettistes : en [11^2, pour la première fois, Joseph Baer de Bohème ; 1774, Meisner de Franconie; 1781, Michel Yost de Paris, premier clarineltisle français connu; Lefèvre, Romberg, Ludvig, Hoslier et Ligcnschenck.
Bassonistes : 1728, Belleville; 1755, Jérôme Resozzi de Turin, Blaize, Jadin, Lejeime, Ritter, Ozi de Nîmes; 1779, Tulou ; 1782, Delcambre.
Cornistes : Ernest et Baron, pour le cor de chasse; Rodolphe de Strasbourg, auteur du solfège si connu; 1764, Molidor, Palsa et Punto, Dornans, Duvernoy.
Guitaristes : 1725, Jéliotte, Delagarde, Vidal.
Mandolinistes : 1766, Leone, Nonnini ; 1784, Gervasis.
Liithiste : 1765, KohauU, ; harmonica, Renaudin, 1787.
Harpistes : 1761, Meyer, Mlles Baur, Duverger, Candeille; 1782, Cousin eau.
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Onjuc : 17iS, Ihuiiiiii; 1755, Balhaslic; 17(i5, Sôjaii ; 1771, Cluirpcntici'.
Pidiiisles : MUeCaiulcille, 17(S0; l'abbé Vogler, i7.sr»; 1785, Hermanii, prol'essoiir (le la reine Marie-Anloinelte ; Mlle Paradies, aveugle; 1780, Ilyacinllie Jadin.
En 1791, on donna eneore six concerls spirituels, mais dans une salle de la rue Daupbine; en 1780, les artistes durent quitter le palais des Tuileries et se réfugier rue de Chartres, dans une salle dite du l'anthéon.
Sébastien Érard a sa plaee marquée dans une histoire de la musique.
On remplirait un volume des descriptions de toutes les inventions de cet homme de génie, qui par l'application de ses connaissances en dessin, en géométrie et en mécanique au perfectionnement des instruments de musique, procura à des compositeurs et à des artistes, n'ayant à leur disposition (pi'un lit de Procuste, le clavecin, les moyens de jouer de l'orchestre sur un piano, d'en tirer des effets absolument inconnus aux générations précédentes. Protégé par la duchesse de Villeroy, qui lui lit exécuter son premier piano à l'imitation de ceux d'Allemagne, défendu par Louis XVI contre les luthiers jaloux de ses succès et muni d'un brevet royal, son génie inventif se donna pleine carrière. Il imagina pour la reine Marie-Antoinette un piano à clavier mobile, un orgue expressif; il construisit l'oigue de la chapelle du roi.
La harpe lui doit le mécanisme de la fourchette qui raccourcit la corde (!t la baisse d'un demi-ton, et aussi celui du double mouvement. Ce fut à Londres que pendant la période révolutionnaire Érard put se livrer à ses inventions et en obtenir des bénéfices légitimes.
On comprend avec quel empressement des artistes adoptèrent les procédés favorables à l'expression de leurs idées et à l'éclat de leur exécution. La sonorité est un effet relatif, et l'on ne peut dire que les pianos à cinq octaves et demie de Sébastien Érard avec leur sourdine en taffetas vert et leur pédale peu graduée puissent être comparés aux pianos à queue sortant des ateliers de la rue du Mail, à ceux des maisons Pleyel-Wolff, Henri Herz, Steinway et Chickering; mais ces instruments se distinguaient des clavecins par l'attaque de la corde, la durée, la liaison des sons et une étendue croissante du clavier.
A des titres divers, Muzzio démenti, Dussek, Cramer, Hummel peuvent être considérés comme les principaux représentants de la première période de l'histoii'c du piano.
L'art du pianiste s'est trouvé uni à celui d'un compositeur de premier ordre chez Muzzio Cleinenli, né à Rome en 1752 et mort en [Soi. Lié
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avec les plus i;r;iii(ls iniisii'iriis de sun lcm|i'^, IImuIm, Moz;irl, Il ;i liiilh' à la roiir tlo Joseph II. Des amateurs aiif^lais rallirèreiil à l-itinlics, où il passa sa vie. Ses sonates elianiieiit par leur mélodie abondante et leur liarmonie à la Ibis savante el nalurelle. Son ouvrafic intitulé Gmf/«s a^/ Pdi'nasstiin sera toujours mis au ran^ des études les plus excellentes jiaile goût (jui y règne allié à la mise en œuvre des ressources de l'instrumenl.
Les succès de Dussek furent tels, que dans un accès d'admiration une princesse du Nord l'enleva. C'était en 1800; le virtuose était alors svelte et d'une taille avantageuse. Plus tard son embonpoint devint si excessif qu'il ne quittait pas s(ui lit, ne pouvant plus marcher.
L'existence de Cramer fut beaucoup moins romanesque; entièrement voué à la composition et à l'enseignement, après quelques voyages dans lesquels il fit admirer la délicatesse et la perfection de son jeu, il se fixa à Londres, oîi il écrivit ses études célèbres. Nul pianiste n'a poussé à un tel degré de perfection la pédagogii; du mécanisme.
Mais aucun de ces artistes éminents ne peut être comparé h llummel, l'émule de Beethoven dans la société viennoise, qui trouvait même son jeu plus parfait que celui de l'auteur des symphonies.
llummel fut l'élève favori de Mozart pour le piano, d'Albrechtsberger pour l'harmonie, de Saliei'i pour la composition dramatique. Ses messes ont mérité les suffrages de Haydn. Improvisateur incompai'able, il savait donner à ses idées toute la régularité el la perfection d'une œuvre écrite. Ce n'est pas ici le lieu de parler de son septuor en ré mineur, de ses cantates; je mécontenterai de rappeler son concerto vnla mineur, qui est resté longtemps un moiceau de; concours des classes de piano, sa grande sonate pour piano à quatre mains et ses trios pour piano, violon et violoncelle.
Il me reste à parler des concerts qui furent organisés pour faire concurrence au Concert spiriluel privilégié et qui lui succédèrent jusqu'à la fondation de la Société des concerts du Conservatoire.
Le nombre est incalculable de gens qui s'imaginent que les choses qu'ils voient sont nouvelles et comme autant de conquêtes de la civilisation sur la barbarie de nos ancêtres. Sans être un laudator temporls acti, je ne puis m'cmpècher de trouver cette prétention bien peu fondée en ce qui concerne la musique. Je ne dirai que quelques mots des concerts privés.
En 1054, Mme Requiem, renommée pour sa beauté et ses talents, donna avec le concours de son oncle, M. Siffred, des concerts dans lesquels elle jouait du clavecin, de la guitare, de la mandore et de la viole. Le P. Mer^enne vante les « assemblées de luth » organisées \Miv Robert Ballaid, l'imprimeur des partitions d'opéras; Maugars, la Barre, Buisson don-
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nèrcnt dos concerts. Mme de Sévigiié en orf^niiisa elle-même dans rhôtel de Condé, et y employa deux pelits orcheslrcs de lianlhois, dûtes, violons et basses de viole, le Iti juillet 1077. Mais, pour In spirituelle liourguignonne, c'était un accessoire piquant ajouté à sa fête, et elle dissimula discrètement les artistes comme des pinsons dans des massifs de verdure.
Plusieurs peintres ont pris poui' sujets de leurs tableaux d(^s scènes musicales dans l'intérieur des maisons ou en plein air; ïéniers, Van Ostade, Terburg dont on a vu la reproduction des deux tableaux qui sont au Louvre, nous ont laissé quelques documents intéressants sur les habitudes des musiciens, artistes ou amateurs de leur temps. On pourrait citer un grand nombre de tableaux de ce genre; mais le violone du Dorainiquin, les musettes de Boucher, les cornemuses de Jordaens, l'orgue de la sainte Cécile de Raphaël, le violon d'Apollon dans le tableau des Mukcs, le clavecin de Metzu, l'épinette, le violon, la basse, le hautbois et le théorbe de Valentin formeraient à eux tous la cacophonie la plus discordante, en supposant même que plusieurs de ces instruments soient jouables, tant leur structure est le plus souvent étrangère aux principes de la lutherie et de la facture. On peut en dire autant des instruments joués dans le Concert champêtre. Les poses gracieuses des personnages ne se prêteraient guère à l'exécution d'un trio sérieux.
En 1770, le baron d'Ogny et M. Delahaye, fermier général, établirent dans l'hôlel de Soubise un concert par souscription dit des Amateurs. 11 n'y avait pas de recette à la porte. On y exécuta les symphonies de Toelsky, de Van Maldei-e, de Vanhall, de Stamitz, de Gossec, et enfin de Haydn, que Fontesky, violoniste polonais, avait apportées en France. Leur succès décida les administrateurs du Concert des Amateurs à choisir un local mieux approprié. 11 fut installé, en 1780, rue Coq-Héron, à l'hôtel Chamillard, dans la galerie Henri 111, et s'appela désormais le Concert de la Loge olympique. Sur la demande qui lui en fut faite, Haydn composa six symphonies, qui furent publiées en 1 7(S'i', aux frais des amateurs français de la Loge olympique, et exécutées sous la direction de Navoigille aîné, avec le concours de Viotti, Mestrino, Lahoussaye, Gervais, Fodor, Jarnowich, Guénin, Blasius, Duport, Janson, Rodolphe, Rault, Hugot, Sallantin, Ozi, Devienne.
Les concerts de la Loge olympique cessèrent en 1791. Retenons bien ce fait peu connu : six œuvres du créateur de la symphonie, du grand Haydn, sont dues à l'initiative d'amateurs de musique français, et ont été publiées à leurs frais.
On a vu plus haut qu'il s'élait formé à Turin une école de violon, d'où étaient sortis des virtuoses célèbres. Un riche Piémonlais, le comte d'Al-
CONCERTS
liiircl, avail réuni, dans son liôlel rue de Vaicnncs, des musiciens qui y élaient logés, culrelcnus, el dont l'engagement portait qu'il leur était interdit de se faire entendre ailleurs sans une permission. Les concerts avaient lieu tous les dimanches à midi. Mme Leclerc en était la prima donna assoluta, et on n'était admis que sur la présentation de billets offerts par le comte à ses amis et aux piincipaux dUcUanks de la ville. Un tel Mécénat, importé en France des petites cours d'Allemagne cl d'Italie, est une forme de patronage qui ne peut exister qu'à des conditions concilia-
Musiijue de cliambrc. — Trio, d'après un dessin d'Eisen. (Voyez page 708)
bles avec le caractère personnel de ceux qui l'exercent et de ceux qui l'acceptent. Patrons pour patrons, le prince Esterliazy, à la cour duquel Haydn a vécu et a écrit huit cents compositions, ne valait-il pas mieux que les directeurs faméliques enfermant Rossini dans une mauvaise chambre d'auberge, et lui faisant écrire un opéra jiar mois à raison de 250 francs, ou que Barbaja imposant à l'auteur de Tancrcdi un travail surhumain à des conditions léonines ?
11 y eut aussi d'autres concerts à Paris à la même époque. L'abbé De-
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lormo, ancienne haute-contre à Notre-Dame, donna pendant quarante ans, de 1759 à 1779, dans sa maison de la cité, rue Saint-Landry, un concert spirituel gratuit tous les dimanches soir avecciiœurs et symphonies.
Un dessin d'Eisen, dont on vient de voir la reproduction, peut donner une idée des réunions musicales de ce temps. Il représenle un concert donné en 17G9 chez le comte Saint-Florentin. On y exécute un trio pour clavecin, violon et violoncelle. Je ne m'arrêterai pas à chercher comment il se peut faire qu'un lustre aussi hrillamment éclairé n'enflamme pas les tentures qui le surmontent; je me contenterai d'expliquer la présence du petit amour placé debout derrière le pupitre. Il s'agit d'une invention d'un sieur Richard, qui avait imaginé de faire tourner les pages par ce petit génie, lequel témoignait sa satisfaction en battant des ailes. Malgré la flamme qui s'échappe de son cerveau, allusion au génie de l'inventeur, quoique le sieur Richard ait exposé son système à la bibliothèque du Roi, les clavecinistes continuèrent à tourner leurs pages comme devant.
Pendant la période révolutionnaire, des concerts curent lieu dans la salle du Panthéon, rue de Chartres, à l'Athénée près du Louvre, au Palais- Égalité (Palais-Royal), au temple de Mars, rue du Rac, à l'hôtel Lebrun, rue de Cléry; dans les hâlimenls de l'Académie royale de musique, rue SainliNicaise; à la maison Wensel, rue de l'Echiquier, où se fit entendre pour la première fois le violoniste Baillot; aux théâtres Favart, Olympique, Louvois, à rOdéon. Mais c'est dans la salle du théâtre Feydeau que les artistes préféraient se faire entendre : le ténor Richer, Mme Scio, Mlle Phillis et l'incomparable Garât transportaient les auditeurs. Je liens de la bouche de M. Fétis que Garât était un chanteur de premier ordre, qu'il excellait dans tous les genres. Sa réputation de chanteur de romances a induit l'opinion en erreur. Si Mozart était revenu à Paris quelques années plus tard, il l'aurait entendu chanter « Fin cKhan dal vino » de Don Juan, la cavatine de Don Ottavio u // mio tesoro in lanto >% le Slabat de Pergolèse, des airs d'opéras français et italiens, et il eût été moins sévère pour la musique française d'alors et pour ses interprètes.
Pendant son séjour à Paris, en 1778, il est probable que sa position obscure et peu fortunée le priva d'assister aux réunions musicales de la société distinguée, et qu'il fut réduit à entendre la mauvaise musique qu'on exécutait dans les redoutes et sur les scènes du dernier ordre ; ses relations avec quelques artistes de faible portée, tels que le vaniteux ténor Lcgros, ne contribuèrent pas peu à l'indisposer contre nous. Mozart n'a pas connu la véritable société parisienne, j'entends la société polie, alors amoindrie et dispersée.
Musique coiicerlanle — Clavecin vertical, basson
VIRTUOSES
An lomps du promior Empire, les vii-tuosos les plus acclamés furent Rode, Kioulzer, les violoncellisles Romlterj^ et de Laniare, celui ijui joua les piemières inspirations d'Auber; Lafont, Lihon, Baillot, Tulou, Mme Piu-avicini, violoniste, élève de Violli.
Je viens de nommer Baillot, le chef de l'école française de violon. A l'âge de dix ans il entendit Yiotti dans un concert donné aux Tuileries. L'impression que le jeu de ce grand artiste fit sur son imagination déter-
mina sa vocation. Attaché successivement au théâtre Feydeau, à la chapelle impériale, professeur au Conservatoire, fonction qu'il remplit jusqu'à sa mort, il se fit entendre dans de nomhreux conceits. Son jeu pur, brillant et passionné exerçait un tel charme sur l'auditoire, qu'encouragé par ses succès il se rendit en Russie, où il demeura trois ans en compagnie de Boïeldieu, de Rode, de Lamare. Après s'être fait entendre en Angleterre, en Belgique, en Hollande, et de retour à Paris, il fut nommé violon-solo à
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l'Académio royale de mu.si(jiie. 11 ne reste des qualités de l'arlislc exéculanl que des souvenii'S, qui seront bientôt elTacés, mais il a laissé des monuments de sa gloire : c'est sa méthode publiée sous le titre de /M/7 du violon, ouvrage excellent pour former de jeunes artistes; c'est ensuite la Méthode de violon, adoptée par le Conservatoire et qu'il a rédigée avec Mode cl Kreutzer, méthode tellement supérieure qu'elle est adoptée depuis une quarantaine d'années dans les écoles de musi(|ue des villes d'Allemagne et
Fnuiz Liszt (page 715).
d'Italie ; ce sont enfin des compositions distinguées souvent originales, airs variés, concertos, caprices, quatuors, etc.
Un autre artiste jouit alors d'une réputation européenne, c'était le flûtiste Tulou. Son aptitude fut telle, qu'à l'âge de quinze ans il obtint le premier prix de flûte au Conservatoire. Attaché successivement au Théâtre- Italien et à l'orchestre de l'Opéra, il ne connaissait pas de rival pour la justesse, la verve, la grâce et l'expression. Toutes ces qualités brillèrent
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surtoul ilaiis le Ri)ssi(jii(>l, o\H'va de Lebrun, diiiis lc(|ii('l le llùlistc dialoguait d'uiK! niiiiiière cliiinnaiilc avec la jolie voix tle Miue Albert Ilyiiim. 11 se Ht entendre aussi dans des eoncerts avoe Mme Catalani; tous deux faisaient assant de pronesses mélodieuses.
La Création d'Haydn, qui venait d'être cxéeutée à Vienne, le fut à Paris le 24 décembre 1800 dans la salle de l'Opéra. Les parties de cette œuvre admirable furent chantées par Carat, Cliéron, Mmes Barbier-Yalbonne et
Sigismond Thalbcrg (page 715).
Branchu. Steibelt en avait apporté la partition, et la traduction du poème de Van Swieten fut faite par le comte de Ségur. Trois cent treize musiciens concoururent à l'exécution. On sait que c'est le même soir qu'éclata la machine infernale rue Saint-JN'icaise, sur le passage du Premier Consul se rendant à l'Opéra.
Les symphonistes qui faisaient partie de la chapelle de l'Empereur étaient aussi employés dans les concerts de la cour et jouaient même
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dans les bals officiels, mais stMilomoiil [lomlaiil les quadrilios dansés par les rois ou les princes. Un autre orclioslre cxéculail les danses suivantes. Les musiciens rcvètaienl. un domino foui'iii par le vestiaire de la couronne.
Les Ci'oisés, oratorio fort beau de Sladicr, l'ut donné au Concert spirituel de la Semaine Sainte par Persuis (1S18), qui, selon sa coutume, le rendit méconnaissable par les corrections et les suppressions qu'il y opéra. Les
Frédéric Chopin.
ouvrages des maîtres étrangers, exécutés à l'Opéra sous la direction de Persuis, furent tous défigurés par cet intrépide vivisecteur.
Blangini et Mme Gail donnèrent des matinées musicales. Le prince do Cliimay fit exécuter dans son liôtel, rue de Babylone, des fragments do musique à grand orcliestre sous la direction de Cberubini ; Auber accompagnait, en simple amateur alors, les morceaux de cliant. On eut successivement ta Paris les concerts du Vauxiiall (1S15-1820), de rx\tliénée
VIHTI OSRS.
musiciil (1S29), ceux (lii clief (rorclicslrc ^;ll(•^lirlll ; los confiM'Is liisloriquos (le Fétis en 1852; les aiidilions de niiisiquo des quiiizièinc, seizième et dix-seplième siècles données ])ar le prinee de la Moskowa. C'était l'époque dos grands virtuoses romantiques. Il faut renoncer à dépeindre l'enthousiasme qu'ils inspiraient alors. Franz Liszt, Tlialberg, Cliopin émerveillaient l'auditoire, le premier par son exécution prodigieuse de puissance, l'imprévu de ses effets, le prestige de ses tours de force; le
Pruilent.
second par la pureté et la noblesse de son style ; le dernier par l'élégance, la distinction et l'originalité sentimentale de ses idées; Chopin, en effet, n'a pas été seulement un pianiste d'une gnice exquise; c'était un compositeur doué d'une imagination féconde. Kalkbrenner, Bertini, Henri et Jacques Herz, Dœlher, Prudent, Goria et beaucoup d'autres formèrent une pléiade de pianistes qui n'a cessé de s'accroître depuis.
Aucun virtuose n'a produit un effet plus fulgurant sur le public que
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Paganini. Maître de son violon comme de sa pensée, il lui faisait exprimer tout ce que son imagination r,intas(|iie coneevait; tantôt il faisait dialoguer la chanterelle et la (jiiati'ième corde dans la accna (onorosa, tantôt il transformait l'instrument en monocorde et jouait ainsi un morceau entier avec une maesti'ia sans pareille; d'autres fois il imitait un sabbat de sorcières dans ses variations, le Slritjlic, auxquelles il faisait succéder la plus suave mélodie, pour revenir ensuite à des tours de force qui faisaient ci'ier au
Nicolô Paganini.
miracle. Paganini a eu sa légende comme les êtres mystérieux dont la puissance étonne, subjugue, mais demeure incompréhensible.
Dans un genre plus accessible et plus conforme aux lois du goût, de Bériot se distingua comme violoniste et comme compositeur. Les sœurs Milanollo, dès leur extrême jeunesse, excitèrent l'admiration de tous les dilettantes de l'Europe.
Les festivals monstres dont Berlioz a été l'ardent protagoniste ont fait
viUTiosi';
adopter l'idée des gniiids coiiceils apjielés iinjtrnpreiiieni popiiLiiros, fréquentés qu'ils sont p;ii' une ilienlèle essentiellement bourgeoise. Ce fut en 1861 que M. Pasdeloup l'ondii les Concerts populaires de musique classique ei il les dirigea sans intcnuplion jusqu'en 18Si. Aux sym[)lionies des grands maîtres Haydn, Mozarl. Mendclssolin succédèrent sur ses programmes les ouvrages de Sdiuniann, de Wagner, qui ne furent ]ias accueillis avec la même faveur.
Cliai-lus (le Rci-iot.
Le programme du premier concert donné dans la salle du Cirque d'Hiver, alors appelé Cirque Napoléon, était ainsi composé :
Ûiivoiturc A'Ohérun Webeii.
Symphonie pastorale Beethoven.
Concerto, exécuté sur le violon pac .M. Al;iiil Meadelssohn.
Hymne, exécuté par tous les inslrunienls à cordes. . . Haydn.
Ouverture de la Chasse du jeune Henri Méhul.
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M. Pasdeloup mil ilc ropiiiiriliclr à vouloir iniposor à un audiloire ilo gens de goût des ouvrages apocalyptiques, applaudis par une coterie francoallemande et siffles par la clientèle qu'il avait su grouj)er autour de son intelligente entreprise. Celte clienlcMe, habituée pendant plusieurs années à entendre une musi(jue (ju'on n'a appelée classique que parce qu'elle est belle, fut blessée dans ses goùls, dans son orgueil natioiud. 11 ne lui plaisait pas de voir exaller les élucubralions d'un ennemi acharné de la France.
Mademoiselle Tliérésa MilaiioUu (Mme Pariiieiilier). violoniste.
Elle se retira découragée et attristée, tandis que les sectaires, d'autant plus bruyants qu'ils sont peu nombreux, se réunirent là, où une plus large satisfaction était offerte à leurs fragiles idoles.
Une association de musiciens ayant pour ciief d'orchestre M. Colonne fait exécuter aussi chaque année tles œuvres symplioniques dans la salle du théâtre du Chàtelct, mais principalemeni celles des musiciens contemporains. Enfin M. Lamoureux dirige aussi des concerts symplioniijues qui
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ciiroiil Itcaufoup ilc succès à leur origine. Le goùl de ces nombreuses assemblées musicales se répandit en province, surtout à Lille et à Angers. On sait que depuis longtemps l'exécution des beaux oratorios de Iliendel a lieu à Londres dans des conditions grandioses, inconnues en France, et qu'il se trouve toujours quatre mille Anglais et Anglaises capables de faire entendre presque sans musique le Mrsxic. Nos compatriotes Prosper Sainton et Charles Halle, l'Allemand Julien Bénédict et l'excellent organiste belge Lemmens ont puissamment contribué à répandre en Angleterre le goût de la bonne musique.
Habencck, chef d'orchestre de l'Opéra, eut la pensée de fonder une association d'artistes d'un talent éprouvé pour exécuter et faire entendre à un jHiblic choisi les chefs-d'œuvre de la musique instrumentale et vocale, profane et religieuse. Son idée fut bien accueillie, et les premiers sociétaires se réunirent d'aboi'd chez le fadeur de pianos Duport, rue Neuve-des- Petits-Champs, puis dans les salons de Sieber en 1826, et débutèrent par jouer la Si/mplionie hérdiqucde Beethoven. Cherubini obtint de M. Sosthène de la Rochefoucauld raulorisation de disposer de la grande salle du Conservatoire en faveur de la société naissante, et le premier concert eut lieu le 9 mars 1828. J'en donne ici le programme, et si la place ne me faisait défaut, j'indiquerais les chefs-d'œuvre en divers genres que la Société des Concerts fit entendre dans ces premières années. Il en résulterait une étude comparative qui, à l'endroit de l'infaluation actuelle, ferait l'effet de la sourdine sur la chanter^'lle.
l'UOGHAMME DU 1" CONCERT DONNÉ PAU LA SOCIÉTÉ DES CONCEUTS DU CONSERVATOIRE
Kyrie et Gloria de la Messe du sacre Cherubi.m
On voit avec quel éclectisme intelligent et libéral ce programme comprenait la symphonie, l'opéra, la musique instrumentale (harmonie et cordes), les chœurs, l'instrumentation théâtrale et enfin la musique sacrée.
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Tous les dilotUuUes de rEiirojie se sont {ilu à iciidi'e liommiigc à la parfaite exéciilion des œuvres de Haydn, de Mozaii, de Beellioveii, de Mendelssohn, de ^Yebel■, d'Onslow, de iï-lieieii David, de Heber et d'autres compositeurs.
Les nuances les plus délicates sont rendues avec un liai merveilleux, les traits les plus rapides sont enlevés avec une pureté prodigieuse par les vaillants artistes de la Société des Concerts du Conservatoire, qui, virtuoses sur leur instrument, mettent toute leur âme à rendre aussi parfaite que possible l'oeuvre commune. Les cliefs d'orcbeslre ont été successivement Habeneck, Girard, Tilmant, Geori^es llainl, Deldevez.
LA ROMANCE ET LA CHANSON
Il csl plus facile en ce monde de pleurer que de rire ; on en trouve plusouvenl l'occasion. C'est pourquoi la gaieté sincère et de bon aloi est si difficile à exprimer par la musique; je ne parle pas de cette gaieté surprise par la bouffonnerie, par le burlesque et la caricature. Grétry, Cimarosa, Rossini, Donizetli, Nicolo, Ricci, ont su trouver l'accent de la comédie musicale dans le Tableau parlant, dans les Àstuzie feminili et le Mains monio segreto, dans Ccnercntola et Vltalicnne à Alger, dans VElisire d'amorc, dans les Rendez-vous bourgeois et dans Joco/it/e, dans Crispinoe la Comare et dans Une Folie à Rome. Nos modernes tombent facilement dans le mauvais genre de l'opérette lorsqu'ils veulent être gais. Aussi plusieurs s'en abstiennent, un sentiment de dignité les arrête, et alors ils se jettent dans le barathre, gémissent et pleurent, se lamentent à nous fendre l'âme; l'Opéra-Comique est devenu le lieu oii l'on se divertit le moins, surtout depuis que les drames de l'ancien Tbéàtre lyrique l'ont envabi.
J'ai cité dans le cbapitre xvn plus de trente opéras, les meilleurs du répiMtoire moderne; à peine s'en trouve-t-ilun tiers qui appartiennent au véiilable genre de l'opéra comique. Si l'auteur des Horaces a écrit la comédie du Menlcur, si Racine a ajouté les Plaideurs à Brilanniais et à Phèdre, si Molière a troqué les canons verts du Misanthrope contre le sac àeSaipin, nos meilleurs compositeurs pourraient aussi faire de la vraie comédie musi-
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cale sans déroger, sans lombcrdans le Irivial cl le bas conii(juc dunl ("iirlry se dôlournail avec dégoût. Mais cela ne ferait pas les alTaires de ces paroliers qu'une farce obscène peut enricliir, et qui s'imposent aux directeurs, aux compositeurs, aux chanteurs et aux femmes elles-mêmes, qui, après avoir travaillé plusieurs années pour obtenir un prix de chant ou d'opéra comique au Conservatoire, après s'être enivrées des beautés de Gliick, de Sponlini, de Rossini, de Verdi, se voient contraintes, faute d'engagement, à chanter sur les planches d'un théâtre d'opérettes les grivoiseries de la Fille Anijol, du Serpenl à pliuncs, du Canard à trois becs, des Cloches de Corneville, ou de la Mascotte. Ce n'es!, pas dans les instincts grossiers de la nature déchue que l'art dramatique et la vraie comédie peuvent trouver leur existence, mais dans l'air vivifiant des sentiments de la nature vraie, présentés sous une forme acceptable, dessinée avec adresse et bon goût, toujours conventionnelle et conçue en dehors de toute réalité supposahle. Sans cela il n'y a aucune littérature, aucun spectacle, dans le sens concret du mot, et aucun art qui puisse s'y associer. Les décors eux-mêmes sont-ils traités comme les peintures qui ornent nos salons à la mode? L'actrice la mieux habillée sur la scène se risquerait-elle à se montrer en ville dans le costume de théâtre? Si les librettistes ne jugent plus à propos de composer une pièce, de l'écrire en bon langage et en vers harmonieux, à quoi bon adapter une musique à ce qui n'en comporte pas? Autant ouvrir sa fenêtre et écouter les bruits de la rue. Les musiciens sont réellement à plaindre depuis que les détestables succès des opérettes d'Offenbach et d'autres ont gâté le goût du public. Leur situation généralement peu fortunée ne leur permet pas la lutte. Les uns succombent à la tentation, d'autres se résignent, d'autres brisent leur plume.
Il n'est pas difficile de fiiire la preuve de la décadence humiliante où le chant populaire est tombé depuis 1858, et comme j'entends parler raison à des lecteurs attentifs et impartiaux, je dédaignerai les lazzi et les plaisanteries des étourdis. Qu'est devenue lachanson?Qu'est devenue la romance?
Bcranger disait déjà'de son temps :
Purgeons nos ilosserts Des chansons à boire.
Vivent les grands airs Du Conservatoire !
Et vous, gens de l'art, Pour, que je jouisse, Quand c'est du Mozart, Que l'i)!! ni'averlisse.
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11 est utile qu'un artisan ciiantc, que la mansarilc résonne quelquefois (le la voix de l'ouvrière; qu'elle trouve dans une romance comme un écho des battements de son jeune cœur ; qu'elle en charme une vieille mère inlîrme;que, dans ce pauvre intérieur, on oublie un instant le dur travail de l'atelier.
Quelle àme serait assez insensible pour ne pas comprendre le bienfait accordé ]iar le Créateur à ces déshérités de la fortune chez lesquels le plaisir de l'oreille et les joies du sentiment sont relativement aussi réels que chez les auditeurs d'une partition d'opéra! Les chansons grivoises des cafés-concerts et quelques bril)cs d'opérettes lubriques, voilà ce qui a remplacé dans les classes laborieuses les romances, les chansonnettes amusantes qu'on pouvait chanter dans toute société honnête.
On exalte outre mesure les grands concerts symphoniques qui se donnent à Paris et dans une ou deux grandes villes. On en veut tirer cette conséquence que le goût de la musique progresse dans les masses, et que l'époque actuelle est bien plus favorisée sous ce rapport que les précédentes. C'est là une erreur complète, et il suffit de jeter les yeux sur les programmes de ces concerts poui' constater l'infériorité des producteurs et des consommateurs contemporains. A (juelle société s'adressaient donc ces magnifiques symphonies de Beethoven, ces quatuors de Haydn, ces concertos de Mozart, ces pièces symphoniques de Mendelssohn, ces oratorios de Ilœndcl et ces œuvres gigantesques de Sébastien Bach?
Qu'avons-nous donc à opposer à cette avalanche de chefs-d'œuvre? xVssurémcnt ce ne sont pas les symphonies si inégales de Berlioz, dans lesquelles apparaissent de loin en loin quelques lueurs d'inspiration, perdues au milieu d'un chaos ténébreux. Ce ne sont pas les extravagances anti-mélodiques de Richard Wagner, qui a fait de l'ennui musical un système. Croit-on, en outre, que la majeure partie du public comprenne bien ce qu'elle entend? Les effets de sonorité frappent les auditeurs plus encore que les idées et les harmonies du compositeur. Combien de ces auditeurs qui se pâment en entendant la Rêverie de Schumann prennent un ton filé sur une chanterelle pour une idée ! Depuis que celle jolie phrase répétée à satiété fait partie de tant de programmes, je n'ai entendu personne faire cette observation, que cette mélodie a été tirée des Scènes d'enfants de iScliumann (op. 14), oii le mouvement est marqué alle(jrctlo. Un chef d'orchestre, plus ingénieux en cela que fidèle à la pensée de l'auteurj a converti cet allegretlo en ondante et l'a agrémenté de nuances d'une grande délicatesse dont le mérite revient aux exécutants : ce qui n'empêchera pas
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certaines personnes, môme des musiciens, de voir dans Scliiiniann un émule de Beethoven. Quelle dérision !
El puis, ces deux ou trois salles contiennent presque tout coque Paris compte d'amateurs de musique. On y remarque les mêmes visages. Celte assiduité est fort louable; mais qu'est-ce que huit ou dix mille personnes dans une ville de deux millions d'habitants? Ce qui se passe en province est encore plus signilicatif. Une infatualion peu intelligente a fait dédaigner l'air facile, la mélodie franche sur des paroles gaies ou sentimentales exprimant une idée, et intelligible pour tous.
On a presque banni les mélodies de Schubert. On chante ou l'on écorchc des grands airs d'opéra ou des mélodies très cherchées, traînantes, que la mémoire relient difficilement, dont la teinte voluptueuse fait la plus grande part du succès.
Dans la bourgeoisie, le progrès musical est inconlesiable, mais sous le rapport inslrumenlal. Le piano est le meuble qui fonctionne le plus assidûment de l'entresol aux mansardes. Des millions de doigts sont en mouvement, mais les gosiers sont muets pour la plupart, parce qu'on n'ose plus chanter un air qui n'aurait pas été exécuté au théâtre ou dans quelque concert par une diva célèbre.
Les classes populaires ont perdu tout élan, toute gaieté et ce grain de poésie vive et aimable qui leur faisait trouver la vie encore bonne et douce au foyer de la famille et au milieu d'amis.
Je n'hésite pas à dire qu'on a plus perdu que gagné à cette transformation des plaisirs dans les classes bourgeoises et laborieuses. Il y a des degrés dans les jouissances que procure la culture des arts, comme il y en a dans les impressions causées par la vue des beautés de la nature. Combien de gens privés du spectacle des vagues de la mer venant se briser contre les hautes falaises sont sensibles à la vue d'une modeste chaumière perdue dans le vallon :
Au iliHour (l'une eau qui l'Iioniine A Ilots juu's sous d'éjiais lilas, Vous avez \u notre eiiauniine ; De mon vallon ne nie parlez-vous [las?
En dehors du grand tableau d'hisluire, d'une peinture de grand eflet, une eau-forte a sa valeur si elle est bien dessinée; et la bourrée plaît autant à l'Auvergnat qu'une chnrégraphie savante à un habitué de l'Opéra.
Et c'est pour ces raisons que je ne veux pas omettre dans cette histoire les noms des musiciens (jui ont coniribiié par leui's productions légères à
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('gayor, à émouvoir loulc une gériéralion. La lislc serait longue; je cihMlc! mémoire : Planhule, Homagnesi, Chéret, Jîérnl, Loïsa l'ugel, Pauline Dneliambge, Clapisson, Paul Ilenrion, Aliadie, Aiiiaiilt, Masini, Ilippolytc Monpou, Dareier. M. (iusiave Nadaud est seul resté sur la bi'èclie; il appartenait à un poète de se faire le eliampion de la romance et de la eliansonnelte mises au service de res[u'il et du senliiiienl.
Beaucoup de ces œuvres légères ont eu autrefois une vogue dont aucun morceau de chant ne peut actuellement donner une idée ; et ce n'est pas là un argument sans valeur, pour justifier la thèse, en apparence paradoxale, que j'exposais tout à l'heure. Les paroles et la musique se prêtaient un mutuel concours; Tiniage lithographiée même n'était pas dédaignée. La romance s'apprenait facilement ; on la prêtait, on la copiait, elle se chantait avec ou sans accompagnement, et l'on faisait d'autant moins grâce d'un couplet, que le dernier indiquait d'ordinaire la vieille morale allendue, espérée et alors applaudie.
Mais où sont les neiges d'anlan? Ji> ne cilerai que quelques-unes de ces productions :
La Petite Mendiante, le Bon Pasteur, la Mère du Chasaeur, la Normandie, la Grâce de Dieu, le Soleil de ma Bretagne, Noir charbonnier, tu n'auras pas ma fille, N'effeuillez pas les roses, les Stances à l' éternité. Jeune Fille aux yeux noirs, les Jolis yeux bleus, la Négresse, le Muletier de Tolède, Jcnny l'ouvrière, le Brigand Calabrais, la Folle, l'Andalouse, les Deux Archers, le Voile Blanc, ]'oltige-, hirondelles, Madeleine, Près d'un berceau, Huit ans d'absence, la Feuille et le Serment, etc., etc.
La vielle, pendant plusieurs siècles, est restée la compagne inséparahle de la chanson et de la danse dans les villages du Bourbonnais, des Alpes, de la Suisse; des montagnes de la Savoie, la vielle est descendue sur la scène et a été poétisée dans Fanchon la vielleuse, dans la Grâce de Dieu, dans Linda di Cltamounix. On l'appelle en Italie lira rustica, lira tedesca, viola da orbo. Ces dénominations, à l'exception de la dernière, n'ont aucime raison d'être. Rien ne ressemble moins à une lyre que cette caisse à dos bombé comme le luth, montée de six cordes reposant sur les bords enduits de colophane d'une roue k laquelle la main droite imprime un mouvement vibratoire, tandis que les doigts de la main gauche pressent les cordes à l'aide d'un clavier de vingt-trois notes dont quelques-unes sont à l'unisson et d'autres sympathiques.
L'histoire de la chanson appartient plus à la littérature qu'à l'art musical.
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(}noiqii(' ayant la mrinc (Hyiuoloj^ics la cliansoii française diffèro absolumont de la mnzonc italienne.
La canzonc est tin petit poème divisé en stances égales, dont le sujet est souvent noble, élevé, patii()ti(|ne et aussi inspire par l'amour et la passion. Il y a des ca»zo«î qui sont des eliel's-d'œuvre. Il suffît d'en citer les auteurs :
Pétrarque, le Tasse, Cliiabrera; au dix-septième siècle, Filicaia, et de nos jours, Leopardi.
La canzonelUi, d'une allure plus vive et plus libre, se prêle naturellement mieux à être mise en musique; mais, tout en devenant populaire, elle appartient encore à un genre plus délicat, plus relevé que notre chanson.
Beaucoup de compositeurs ont mis des canzoni en musique, mais ils les
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ont traitées dans la forme nindrigalesque à qnatie, cinq et six voix ; plusieurs en ont fait des œuvres liarmoniques du plus grand mérite.
La chanson, dont je dois dire quelques mots dans cette histoire, est une suite de couplets versifiés éfiaicment et destinés à «Mre chanlés.
J'ai parlé ailleurs des chansons de gestes en vers de dix sjllahes, notamment de la célèbre Chanson de Roland.
La même phrase mélodique servait à accentuer chaque période, comme dans le récit des fabliaux, notamment dans celui d'Aucmsin et .\icolclle (treizième siècle). Cette forme correspond mieux à la cnnzone des grands poètes italiens qu'à la chanson française et au //prf allemand. Chez nous, on n'a compris la chanson que sous une forme, celle de la gaieté, du bad!nage, et l'on en a fait l'inlerprète des amours légères, de la satire, de l'épi curéisraeet, il faut l'avouer, trop souvent de la grivoiserie.
Il faudrait remonlerà la fameuse C/iff?;.soH de rHomme armé pour suivre l'histoire de ce genre de musique populaire, et aux chansons de Thibaut IV, comte de Champagne, pour faire celle de la chanson au tour galant, à l'intention amoureuse ou égrillarde. Mais, ne traitant ici que de la question musicale, la tâche est l)ien simplifiée, car les mélodies n'offrent pas un grand intérêt. On trouvera ailleurs ce qui se rapporte aux poètes qui ont laissé un nom dans ce genre littéraire: Marot, Charles d'Orléans, Barbe de Verrue, les trois Roses ses élèves, Clotilde de Surville, Villon, Olivier Basselin, Sainl-Celais, Marguerite de Navarre, Louis Leroy, Pierre Pithou, Nicolas Rapin, Florent Chrétien, Passerat et autres auteurs de la Satire Ménippéc. Comme François V% Henri IV a aligné quelques rimes agréables. H adressait celles-ci à la spirituelle Gabrielle d'Estrées :
Viens, Aiiroii', .le t'iiii|iliirc.
Je suis fiïli (|ll,-inil ji' \r viii ;
La Iji'i-gèri'
Qui m'est chère .
Est vermeille comme toi.
Ft cette autre romance que tout le monde sait :
« Charmante Gabrielle.
l'vrcô (le mille dards.
Quand la gloire m'ajjpellc Sous les drapeaux de Mars.
Cruelle départie !
Malheureux jour !
Que ne suis-jc sans vie
Ou sans amour!
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Je n'ai pu dans la guerre Qu'un rojaunic gaif^ncr; Mais sur touto la terre Vos yeux doivent régner.
Moment digne d'envie,
Heureux retour, C'est trop peu d'une vie
Pour tant d'amour.
L'origine du nom do bruncttc donnt' à dos petits aii's populniros remonte à une chanson en vogue au commencement du dix-linitième siècle. Le beau berijer Tircis y déplorait les rigueurs de sa bergère et terminait le récit de son tendre martyre par ces mots :
Hélas !
Brunette, mes amours, Languirai -je toujours?
Le sujet variait pou, ce qui n'a rien do surprenant; mais la musique en était quelquefois assez vive pour faire de la brunette un air à danser, comme on peut en juger par ce fragment que j'ai entendu chanter à mon aïeule et que j'ai note de souvenir :
liRi'NETTE BorRf;riG>n>->-E
, Allegretto
guer - res, dans les guer - res, si n' les ai pas, y m'en i
rai dans les guerr' du Dau - phi - né
D'autres chansons populaires s'appelaient des léridax, des oui-das, du nom d'un refrain du temps.
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Il y aviiil aussi les guéridons, los Fackclidnze dos Allftmaiids, ainsi nomiii(''s \YM-vc qu'on les ciiaiilail autoiii' d'un dos assistants qui tonail un (laïulican an niilicn du oorolo.
Los Italions avaiciil aussi lonrs cliansonsdc lal)lo : o'ôlaionl les mr/r///j/rt/i di lamlino.
Le Mercure f/dlanf, rÀhnannc}\ des Muscs ol U\ Recueil du Curcau sont, l'maillés de fort jolios oliansons, ot aux noms qno j'ai cilôs vionnoiit s'ajouter eeuxde Gfossot, L'Atlaignant, Gcntil-Doniard, Piron, Panard, Collé, Crébillon fils, Bernis, Fuzelier, Dorncval, Lesage, Colardcau, Yadé, Favarl, Laujon, Bonfders, Parny qui a défini ainsi la chanson :
Fille aiinablr ilr la Inlic.
La chanson naijuil parmi nous.
Soiiplo et k'gèro, oUc se plio Au ton des sages et îles fous.
Quand j'aurai encore nommé de Piis, Armand Gouffé, Désaugiers, Déranger, dont le grand talent de poète, malheureusement pour sa gloire, s'est fourvoyé dans les préjugés d'un faux libéralisme, tantôt impérial ou tantôt républicain, quelquefois déiste, et souvent tout à ftiit libertin ; lorsque j'aurai rappelé le nom de Pierre Dupont, poète, non sans talent, des ateliers, je croirai avoir terminé la liste des principaux chansonniers. M. Gustave Nadaud ne saurait être rangé dans celte catégorie, parce qu'il est à la fois poète et musicien. Il nous appartient ta ce dernier titre, et nul doute que, si ses études techniques eussent été plus complètes, il n'ait composé des ouvrages lyriques distingués, pleins de naturel et d'une sensibilité charmante.
La société du Caveau, fondée en 1755, réunit tous les amateurs du genre épicurien. Béranger en devint membre on 1813. Les chansonniers se servaient d'airs connus sous le nom de timbres, comme le faisaient les auteurs dramatiques dans les comédies jouées sur les théâtres de la foire et dans les vaudevilles.
Depuis que le mauvais genre de l'opérette burlesque a pris dans les plaisirs publics une place presque prépondérante, certaines chanteuses trop connues ont répandu le goût des chansons dans lesquelles l'équivoque et la grivoiserie tiennent lieu d'esprit et de finesse. Ce répertoire en a enfanté un autre d'un genre plus abaissé encore, <à l'usage des nombreux cafés-concerts.
Ces couplets ne sont plus chantés sur des airs connus tirés de la Clé du Caveau. Il y a des musiciens, je ne dis pas des artistes, ce serait profaner
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ce noble nom, qui ali|j;nonl des noies pour accompagner ces lazzi grossiers, ces turpitudes immondes; leurs droits d'auleurs sont tarifés cl versés avec exactitude, et tel auteui- de la musique d'une de ces chansons en a tiré plus de bénéfice que Rossini des partitions du Rarbirr et du Comte Ory.
DE LA VIRTUOSITÉ VOCALE PENDANT LES XVII ET XVIII SIÈCLES
— ÉDUCATION DES CHANTEURS EN ITALIE. - SOPRANISTES, TÉNORS, HAUTES-CONTRE, BASSES CHANTANTES. — CANTATRICES.
— L'ADMINISTRATION DE L'OPÉRA AU XVIII SIÈCLE. — DÉCRET IMPÉRIAL DE 1807. — LES CONSERVATOIRES EN ITALIE, EN BELGIQUE.
Vers la fin du soizièmc siècle, les chanleurs italiens étaient, déjà arrivés à imc telle perfection dans le mécanisme de la voix, qu'ilsen abusaient pour introduire des traits interminables, des (lorglirg<ji insensés dans la musique sacrée. On ne pourrait s'imaginer jusqu'à quel point ils ont poussé celte manie, si je ne mettais sous les yeux du lecteur un exemple d'un des compositeurs de ce temps, Fabrice Dentice, tiré d'un Miserere publié par MM. Tliéophile Lemaire et Henri Lavoix dans leur ouvrage sur l'histoire du chant [le Chant, ses principes et son histoire, Paris, Ileugel, 1(S81).
Tiinr afreii(iiliiss;irri(iriiiiiiiustili;p,olii,ifiniipscflioln - rnu
IISTdlItK ni', LA MllSinilK
Le document dont les auteurs se sont servis offre une faute sur le mot « holocausta « ; un mi # suivi d'un fa naturel était chose inconnue à cette époque. L'harmonie dans les autres versets indique le sol tt et le fa ft. Je les ai rétahlis dans cet exemple.
Voici sur le même chant du Miserere une autre vocalise de basse aussi extravagante :
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Plus l'arL du chant se développait, plus los clianlours mullipliaicnl leurs capricieuses broderies. Daus le but de les faire briller et d'obtenir aussi pour leurs ouvrages une chance de succès, les compositeurs se prêtaient à leurs exigences et au mauvais gnùt des dilettantes. C'est ce qui explique les vocalises interminables, et les traits d'agilité dont pullulent les partitions des meilleurs maîtres italiens, aussi bien celle des ^iozzc col nemico d'Alexandre Scarlatli que celle de Giiilio Sdhino de Sarli.
Dans les écoles de Rome, les élèves étaient tenus d'employer une heure chaque jour à chanter les passages difficiles, afin d'acquérir de l'expérience, une autre heure à l'exercice du trille, une autre aux traits d'agilité, une autre à l'étude des lettres, une autre enfin aux vocalises et à divers exercices du chant, sous la direction d'un maître et devant un miroir, afin d'acquérir la certitude qu'on ne faisait aucun mouvement vicieux des muscles du visage, du front, des yeux ou de la bouche. Tout cela composait l'emploi de la matinée. L'après-midi, on consacrait une demi-heure à l'élude de la théorie, une autre demi-heure au contrepoint sur le plainchant, une autre à apprendre et à appliquer les règles de la composition sur la nirlclla (peau d'âne préparée pour y noter la musique et l'effacer
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l'iisiiik'; 011 se sert clicz nous, à ceL us;i^e, (ruiie ardoise réglée); une autre à l'éliule des leltn^s, et le reste du jour à l'exereice du elaveciii, à la composition de qnehiue psaume, motet, canzonetta, ou de tout autre jienre de ])ièce, selon ses propres idées. Tels étaient les exerciees ordinaires les jours où les élèves ne sortaient pas de la maison.
Leurs promenades étaient souvent dirigées hors dc! la porte Aiigelica, vers Monte Mario, pour y chanter à la jwrtée d'un écho, dont ils écoutaient la réponse afin (jue chacun pût juger de ses propres accents. Les exercices du dehors consistaient en outre à chanter dans presque toutes les solennités musicales des églises de Rome; à suivre, ohserver attentivement la manière et le style des grands chanteurs qui vivaient sous le pontificat d'Urbain VIH, à s'y exercer, à rendre compte de leurs observations au maître, qui, pour mieux imprimer le résultat de ces éludes dans l'esprit de ses élèves, y joignait les remarques et les avertissements nécessaires.
Tel était le règlement de l'école de chant dii'igée par \'ii'gilio Mazzocchi, publié parBontemps dans son Hisloriu )nusica.
Soumis à une telle discipline, les chanteurs italiens eut alors atteint un degré de perfection dont on n'a plus mainlenant aucune idée, et plusieurs d'entre eux sont devenus d'excellents musiciens et même des compositeurs distingués. Il n'y a à l'aire aucune comparaison avec ce qui se passe aujourd'hui dans les Conservatoires, aussi bien en Italie qu'en France.
Les contemporains se sont extasiés sur la voix étendue, flexible et harmonieuse deBalthazar Ferri, ténor né à Pérouse. L'auteur Mancini prétend qu'il montait et descendait tout d'une haleine deux octaves par un trille continuel sans accompagnement et avec une telle perfection que si l'on venait à frapper sur un clavier une des notes qu'il chantait, on était émerveillé de la justesse de son intonation. La reine ("hristine envoya de Suède un vaisseau pour l'amener à sa cour. Il fit les délices des cours d'Allemagne, de Pologne, d'Angleterre. On frappa une médaille en son honneur avec cette légende : Qui fecit mirabilia mulfa.
Un des chanteurs renommés du dix-septième siècle, Pierfrancesco Tosi, de Bologne, nous a laissé un livre précieux et curieux sous ce titre : Opinioni de canlori anticlu c tnoilerni, o sieiio osservazioni sopra il canto fujuralo (Bologna, IT'i."). M. Théophile Lemaire en a publié en 1874 une traduction annotée. Les principes les plus minutieux de l'art du chant y sont exposés avec beaucoup de grâce et d'esprit, mais surtout avec l'accent convaincu de la passion pour son art, et un sentiment surprenant de la dignité delà profession de chanteur.
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S'il s'iiiiil (les jjiissi, orni'iiu'iils improMM's ou Mi'i'aiij^i's jiar lu cIkimIcui', Tosi (lemandc d'ahonl hi rriiiiion de cmii(| (jUMlilés : riiilclli^ciicc, riiivciilioii, la mosuro, le mécanisme el le goùl; et ensuite eiiK] autres (|iialilés. (|n'il appelle « grâces secondaires el accessoires », ([ni sont Vappoiiiatnra, \c trlllu, le parlamcnlo dl voce, le ftciruli), glisM-menl de la voi.x, le slrasciiw, Iraînemenl enliarmoni(jne.
Les préceptes de morale donnés anx clianteurs par Tosi ne sont pas moins chaleureux; la forme est très divertissante. Son livre et le Thrdire à la mode de Marcello éclairent toute une partie de l'histoire de la musique au dix-huitième siècle, celle de l'exécution.
Les rôles de femme furent longtemps chantés dans les opéras par des sopranistes dont le visage, le costume et quelquefois la beauté se prêtaient là l'illusion. C'est ainsi que débuta Caffarelli au théâtre Valle, de Rome, en IT^ii. (Juelques années plus tard, il chanta des rôles d'Iiomme. En 1753, il se fit entendre eà Paris dans le Concert spirituel ; mais le public français n'a jamais pu s'habituer à ce genre de voix factice et a toujours montré de la répugnance pour les chanteurs ultramontains de cette catégorie. Cependant la réputation de Caffarelli l'avait précédé à Versailles. La curiosité et la mode s'en mêlant, on lui fit accueil. Par ordre du roi, il eut une table de si.x couverts, un carrosse. La Dauphine Marie-Josèphe de Saxe ayant témoigné le désir de l'entendre, le maréchal de Richelieu l'avait fait venir de Naples; mais son séjour à Versailles fut court. Louis XV lui avait fait remettre une boite d'or fort belle; le vaniteux chanteur dit en la recevant : «J'en possède trente dont la moindre vaut mieux que celle-là ; si du moins elle était ornée du portrait de Sa Majesté? — Monsieur Caffarelli, répondit l'envoyé, le roi de France ne donne son portrait qu'aux ambassadeurs. — Eh bien, qu'alors il les fasse chanter. » On rapporta le propos au roi, qui s'en divertit avec la Dauphine. Le lendemain, cette princesse fit venir le virtuose et, sans aucune autre observation, lui remit un beau diamant et un passeport. ^ « 11 est signé par le roi, dit-elle; c'est pour vous un grand honneur, mais vous devrez en profiter, car il n'est valable que pour dis jours. »
Caffarelli, outre les boîtes d'or avec ou sans portraits, amassa 100 000 livres de rente, exerça jusqu'à l'âge de soixante-dix ans sa profession de sopraniste dans les concerts et les églises. Il s'était fait construire un palais sur la porte duquel il fit placer cette inscription : Amphlon Tliebus, efjo domum. Un jour on écrivit au-dessous ces mots : Il le cum, sine tu.
Gizziello fut aussi un soj)raniste renommé. L'air d'Ârtaserse, « E pur sono innocente, » était son triomphe. On a conservé les noms de Laurenzino,
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d'Aiipiaiii, de MaiiMiiiiii, (jui avait six jiiods. Uni' voix de soprano soiianl du gosier d'un cliaMleni' de si hante statiiie devait [iroduire un eflel singulier.
Les sopranistes jouaient les rôles de femme aussi bien que des actrices. On cite entre autres Ferini qui, habillé en princesse persane avec le turban et l'aigretle, jouait à Rome, en 1098, le rôle de Sibaris dans l'opéra de Temistocle, avec une dignité toute royale.
C'est pour le contraltiste Gaétan Guadagni que Gluck a écrit les rôles iVOrphce et de Telemacco. Il dut transposer le rôle d'Orphée à une quarte au-dessus, lorsque le ténor Legros le chanta à Paris. Guadagni se fit entendre au Concert spirituel à Paris, puis à Vienne, à Londres, à Yenise, à Munich, à la cour de Frédéric II; il se retira à Padoue, où il mourut en 1797.
Parmi les contraltistes les plus connus, on peut encore citer MonticcUi, Salimbeni, Porporino, élève de Porpora, Carestini (1771).
Les papes voulurent, h plusieurs reprises, abolir l'usage des voix artificielles. La défense restant sans effet, Clément XIV permit d'employer les voix de femmes dans les églises pour chanter les parties de soprano, et interdit aux directeurs de spectacles de l'aire remplir les rôles de femme par des hommes travestis (1769). Rossini aurait pu invoquer ce précédent lorsqu'il adressa une requête au Saint-Père, dans le but d'obtenir pour les femmes l'autorisation de chanter dans les solennités musicales religieuses.
Les voix artificielles des sopranistes sont fortes el étendues, d'un timbre clair et perçant, dénué de celte douceur et de cette tendresse qui sont propres à l'organe féminin. L'étude, assouplissant ces voix, les rendait aptes à exécuter les passages les plus difficiles, et à causer beaucoup plus d'élonnement que de plaisir réel. Leur utilité la moins contestable a consisté à remplacer, dans la musique à quatre voix, les voix d'enfants et de femmes. Il n'aurait jamais dû être nécessaire de recourir à de tels procédés. Il fallait obliger les maîtres de chapelle à apprendre à chanter aux enfants, el réglementer l'emploi des voix de femmes dans les églises. C'est le seul moyen de faire sortir de la poussière où ils demeurent anéantis peut-être à jamais des milliers d'oeuvres admirables dont l'exécution est impossible avec les misérables ressources de nos maîtrises.
Le progrès ne consiste pas à tirer de son propre fonds des nouveautés et des inventions qui, la plupart du temps, n'ont pas d'autre caractère que l'étrangeté et la bizarrerie. Il consiste à continuer l'œuvre des maîtres, à poursuivre la voie qu'ils ont suivie, à progresser en un mot, au lieu de
KAIll.NKIJ.l. 737
s(! jcU'f (liiiis les i^rciHiuilli'i'cs (|iii liiii'denl, la niiilc; |>()iii' ciniliiiuci' Inir (iMivic, Il laul la foiiiiaîli'O. Or on iyiioir. non senlonicnt les niaj^iiili(|n(_'s ouvrages des (rois derniers siècles, mais même les belles |iarlitions dn conimenccnuMit d(; celui-ci, e( cela lieiil à la dilliciilh', je dirai |ires(|iieà rim[>ossiI)ili(é de faire clianlei' les paities de si)|)rano el de conlralto aiili'emenl que par des l'emmes.
Au commencement du dix-septième siècle, les sopranistes commencèrent à se produire dans les opéras. Jusque-là ils ne chantaient que dans les églises et dans les concerts.
Carlo Brosclii, qui prit le nom de Farinelli, fut élève de Porpora, et sa l'ortune singulière montre sous un jour assez peu favorable la puissance de l'art du chant sur des natures trop impressionnables et mal équilibrées. Le roi d'Espagne Ferdinand VI l'attacha à sa personne, non seulement comme chanteur, mais comme conlidcnt; il le combla d'honneurs et de richesses. Chaque jour, pendant dix ans, Farinelli chantait ses airs favoris; on dit même, ce qui est peu croyable, qu'il n'y en avait que quatre, dont deux de Hasse : Pallido il sole et Per qneslo dolce amplcsso. Comme Farinelli était bon musicien, il improvisait des variations sur le même air, ce qui pouvait jeter un peu de variété dans celte séance musicale quotidienne.
Les contem[iorains ont vanté l'étendue de sa voix, l'union des registres, l'agilité de sa vocalisation, et surtout un effet qu'il produisait dans un air écrit par l'orpora avec accompagnement de trompette. Cet instrument donnait d'abord une note que reprenait ensuite Farinelli en lilant le son du pianissimo au fortissimo et en le dimiiuiant jusqu'au y;t'r(/t'/((/o.s/ avec une longueur de respiration extraordinaire. Il n'y avait pas là cependant de quoi causer un autre sentiment que celui de la surprise. Burney, qui l'entendit à Londres en 1734, dit que son miraculeux talent produisait dans l'auditoire des transports, de l'enchanlement, de l'extase; qu'on l'applaudissait pendant plus de cinq minutes après le tour de force que je viens de citer, qu'il re|)renait ensuite des traits de vocalisations si rapides que les violons avaient peine à le suivre. Et il ajoute que Farinelli avait des moyens tels qu'on n'en a jamais rencontré de pareils avant lui, et qu'on n'en a pas reconnu depuis lors dans aucun être humain ; moyens d'un effet irrésistible, avec lesquels il pouvait subjuguer tout homme qui l'entendait, le savant comme l'ignorant, l'ami comme l'ennemi.
Avant d'entrer au service du roi d'Espagne, il avait débuté à Rome en 1722 à l'âge de 17 ans, et chanté à Bologne, à Venise, à Vienne, à Paris cl enlin à Londres.
Al
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■l'ai parlé ailleurs de A'elluli el de Creseeiitiiii, si célèljre sous le premier Empire.
Dans une lettre adi'essée d'Italie au due de Mazariu, Saiut-Kvremoiid a exprimé avec justesse la difl'érenee d'irapn^ssiou (pie faisait naître le chaut italien comparé avec le chant français.
Il dit en substance que les chanteurs français « remuent trop les passions et mettent nn si grand désordre en nos mouvements que nous perdons la la liberté du discernement; qu'au contraire les chanteurs italiens nous laissent dans une situation d'esprit plus calme et plus propice à juyer de leur mérite, tant ils attachent de prix à la justesse de nos approbations.
« La première institution de la musique a été faite pour tenir notre ànie dans un doux repos, ou la remettre dans son assiette si elle en était sortie. Ceux-là sont louables qui, par une connaissance égale des mœurs et du chant, suivent des ordres si utilement établis. Les Français n'ont aucun égard à ces principes; ils inquiètent, ils agitent, ils troublent (|uandil leur plait. Ils excitent les passions que les autres apaisent. Aimez-vous à èti'c touché? Ecoutez la Le Rochois, Beaumavielle, Dumesnil. Mais voulez-vous admirer la capacité, la science, la profondeur dans les choses difficiles, la facilité de tout chanter sans étude (appai'cnte), l'art d'ajuster la composition à sa voix, au lieu d'accommoder sa voix à l'intention du compositeur? voulez-vous admirer une longueur d'haleine incroyable pour les tenues, une facilité de gosier surprenante pour les passages? Entendez Siface (on appelait ainsi Grossi, le sopraniste qui s'était fait une réputation dans le rôle de Siface de Mithridak, opéra d'Alexandre Scarlatti), Ballarini et Buggolini, qui, dédaignant les faux mouvements du cœur, s'attachent à la plus noble partie de vous-même et assujettissent les lumières les plus cei'taines de votre esprit. »
Cette brève comparaison en dit plus long que les lettres de l'abbé Raguenet, partisan de la musique italienne, et les réponses de Yiéville de la Fresneuse, défenseur de LuUi. Cependant je trouve que Saint-Evreraond va beaucoup trop loin. Il y a dans les drames lyriques italiens des airs pathétiques où le sentiment est exprimé avec toute sa force et dans lesquels Métastase a été admirablement secondé par le musicien et par ses interprètes. Il suffit de citer l'air « Se ccrat, se dice » de VOlimpiadc, les airs de Circe, de Cosroe, l'air du troisième acte d'Ezio : ^< Se la mia ûita^>, traités supérieurement par Pcrgolèse, Léo, Latilla, liasse, Jomelli, Guglielmi, Sacchini et tant d'autres. L'Italie ne produit plus depuis longtemps des chanteurs comme le sopraniste Siface; la question de la querelle
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e^l liicii siiiiplilii'i' |i;ii' riiii|i(ii-l;ilioii i-Ik'z elle iln i(iiii;iiili-iMc l'iaiirui^ ([iK- Voiili y a iiiiliiralisr.
l/iiiiis \[\ iiiniiKiit que la iiiiisi([ii(' IVaiicaisc, doiil il (li-«ail ijuc les ciiaiils l'ii l'Iaicnl " iialurcl>, noMo. i^raciciix cl liicii vai'i(''s >■. Ils oui Imcii cliau^é (le cai'aclrii' (l('|>iiis; mais le iialiircl rcpi'ciulra le dessus lorsfjiie le caiielieiiiar germaniiiue sera passt\
Malgré l'incohérence dos 0})inions ol des jiiiicmoiils en matière musicale, et la diflicullé de s'orienter au milieu d'impressions ((ui tiennent lieu de raisonnements, j'insisterai encore sur l'heureuse impossihilité d'unilier les Tonnes de l'arl et sur la ehiméri(|ue prétention d'imposer la même théorie à des esprits aussi mohiles ijue divers, à des organisations formées dans <les milieux tout dillérents. 11 y a en ce moment en France des musiciens ipii trouvent les opéras italiens trop peu sérieux. Au dix-septième siècle, des amateurs les trouvaient trop austères parce qu'il n'y avait ni danses ni changements de décors. Cette critique suppose qu'ils avaient peu de goût pour la rausiipie. Ils IrouvaienI encore que le compositeur oubliait troj) souvent la situation dramaticpie pour faire admirer son pro|)re mérite comme musicien ou la virtuosité îles eliaiileurs. Cette critique est plus moli\ée; mais elle [trouve encore que l'amateur français met les })laisirs de l'espi'il et la satisfaction des yeux au-dessus des jouissances de son oreille. Si les Italiens, aux dix-septième et dix-iiuitième siècles, entendaient les choses autrement, ils étaient dans leur droit. Quiuault a écrit ses opéras pour des Français, Métastase et Zeno pour des Italiens, et les compositeurs de la Péninsule ont eu la bonne pensée d'agir de même.
Alexandre, par ses expéditions et ses conquêtes, a contribué à introduire en Grèce les mœurs asiali(jues. Un des résultats des guerres de l'Empire a été de propager en Europe le goût français, l'influence de notre littérature dramatique et le prestige de notre civilisation. Jusque-là, Lulli, Gluck et Saceliini avaient été les seuls musiciens étrangers qui aient conformé leur génie à celui de notre nation. Depuis, pi'esque tous les artistes supérieurs ont iccherché nos suffrages et ont écrit des ouvrages sur des livrets français.
Quinault n'aurait pas toléré les licences que les chanteurs italiens prenaient avec les librettistes. Ses tragédies lyriques étaient des ouvrages littéraires et poétiques dont Boileau lui-même a lini jiar reconnaître le mérite après avoir ('cril fort injustement ces vers :
Si ji' pense cxjiiinuT un uiitcur sans (k'I'aiil, La raison dit Viryilc, cl la rime Quinault.
Ce i|ui |iruu\e (|u"uii poète devrail louruer sejitl'ois sa [duuie dans ses doigts
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avant de jiii;or un rival. Qiiiiiaiill l'cirvail i\o, Kiilli ([iialic mille livres junir cliaqiie pièee, el du roi deux mille livrt's, avec l^ddi^aliou de dnniier un livret d'ojiéra tous les ans.
Métastase, tout Poeta Ccsarco (\ui\ l'ut, a été moins itien traité j)ar les compositeurs de son pays que ne l'a été Ouinaultpar Lulli. Il s'est ])laint avec amertume el découragement du travestissement de ses scènes sous les oripeaux de vocalises: el de passi désordonnés. 11 écrivait à Mattei que les chanteurs nuisaient à ses pièces en Taisant de leurs ariettes « une espèce de sonate de voix », et il ajoulail que les danseurs représentaient mieux qu'eux les mouvements de l'âme, et intéressaient davantage par leurs gestes l'esprit et le cœur des spectateurs.
Nyert, Lambert, Boesset, Racilly, chanteurs renommés sous Louis XIV, n'auraient jamais songé à introduire de longues vocalises dans les airs. Les ornements ajoutés à la mélodie étaient des trilles, des tremblements et quelques cadences assez courtes, soutenues par les sons du théorbe.
J'ai indiqué dans les chapitres des opéras italiens et français les principaux chanteurs et les cantatrices les plus distinguées par leur talent. J'y renvoie naturellement le lecteur. On trouvera au chapitre xxiv une énumération assez complète des artistes qui ont lixé l'attention publique. Quelques particularités peuvent néanmoins trouver place ici. Les noms des ténors ou hautes-contre et des basses chantantes qui ont tenu les premiers emplois à l'Opéra, depuis le commencement du dix-huitième siècle, méritent d'être conservés.
Après Muraire et Tribou, Jéliotte occupe la scène. Né aux environs de Toulouse en 1711, il commença son éducation musicale à la maîtrise de la cathédrale de Saint-Etienne. Le prince de Carignan le fit venir à Paris et il débuta à l'Opéra en 1755. 11 y chanta les premiers rôles pendant vingt-deux ans. Bon musicien, habile sur plusieurs instruments, il devint l'idole du monde galant de celte époque. Sa voix était, au dire de ses admirateurs, d'une incomparable beauté. Les mémoires de Mme d'Epinay l'ont fait connaître sous d'autres rapports ; mais ceci n'est pas du domaine de celte histoire.
Legros succéda à Jéliolle dans la faveur du public et eut la bonne fortune de créer sous la direction de Gliick le rôle d'Orphée; sa voix de haute-contre était si élevée qu'il fallut le transposer. 11 avait été écrit pour le contraltiste Guadagni. Legros quitta le théâtre en 1785; ce fut lui qui dirigea le Concert spirituel de 1777 à 1791, époque de sa suppression.
Lainez doubla avec succès Legros dans ses rôles, et interpréta les ouvrages de Gluck, de Sacchlni avec un certain talent.
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Liivs appartioiil .iiissi à celle ph'iadi', mais c'{''lail mi clianlrm- iiK'diocre. Douô (l'une voix de lénor gravo d'un Irès l)oa» limbro. il ajouta aux rôles du réperloiie de Gliick et de l'iccinni celui de Paiiun/c, du marchand d'esclaves de la Caravanr, et d'Anarrcon de (irélry. Admis à fain' partie des Concerls de la reine, en 17.S0, avec Mme Saint-IIuherly, il n'obtint pas moins de succès qu'à l'Opéra, où il resta chargé des emplois principaux jusqu'en IS^^. Une marque odieuse restera attachée au nom de Lays. A l'exemple de plusieurs acteurs de ce temps, il s'enrôla dans la bande des terroristes, parcourut les provinces du Midi, se fit le dénonciateur de plusieurs de ses camarades. Telle était la faiblesse des principes, l'indifférence morale à cette époque et le goût du plaisir, que les habitués de l'Opéra se donnèrent la satisfaction de faire chanter à ce misérable histrion le Réveil (lu peuple après la mort de Robespierre son patron, et l'année suivante on le nomma professeur de chant au Conservatoire (1795). Il resta premier chaiileur de la chapelle de Napoléon jusqu'en 1815. Je n'admettrai jamais que Tliomme soit à ce point séparé de l'artiste : c'est trop de mépris pour l'un cl pour l'autre. Sous la Restauration, Lays professa à l'École royale de chant et de déclamation jusqu'à sa retraite, qui lui fut accordée sur sa demande en l!S"2(î. Ou'un chanteur exerce son talent sous tous les régimes, je l'accorde volontiers, mais an moins qu'il no fasse pas guillotiner les gens!
Les basses chantantes n'eurent pas au dix-huilième siècle moins de réputation que les hautes-contre ou ténors.
Thévenard remplit les rôles de basse chantante à l'Opéra de 1600 à 1750. En dehors du théâtre il a obtenu de grands succès dans les chansons de table, où il joignait l'exemple au précepte.
Chassé, qui, sous ce dernier rapport, aurait tenu tète à Thévenard, héiila de ses rôles et se distingua dans les opéras de Gluck. Sa carrière fut presque aussi longue que celle de son prédécesseur; il avait débuté en 17'21 dans le Belléiophoii de Lulli, et il ne se retira qu'en 1757.
Jéliotte, Thévenard et Mlle Le Rocliois devaient former un trio remarquable sur la scène de l'Opéra.
Larrivée et Chéron méritent aussi une mention.
Ouoiqu'il ne se soit pas fait entendre en France, je dirai quelques mois de Raff, qui a été l'un des meilleurs ténors de l'Allemagne au dix-huitième siècle. Il chantait en italien el avec tant d'expression qu'on lui a allribu('' la guérison de la princesse Relmonle Pignatclli. Après la mort de son mari, elle était restée un mois entier plongée dans une humeur sombre, sans pi-olérer un seul mol, ni verser une larme. Les médecins craignaicnl qu'elle
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110 siicooniliril. (»ii imagiiiii de rccoiiiir im cliaiiiic Ao la xa'w do lîaff. (lacliô dans un l)os(juol dorriôic le lit. où reposait la princesse, il clianla la mnzonena de Rolli, « Snlilario hosro iimbrnsu », avec un aecenl si |)énélrant qu'elle versa des larmes, donna une expansion à sa douleur el fui ainsi préservée d'une mort jugée proeliaine.
Raff eoiiscrva sa voix jusqu'à ràf>e de soixanti^ ans. Il moniait en I7i)7. Braliam, ténor anglais, se lit entendre à Paris avec succès en ITilO. Mais il ex|)loita surtout ramour-pi-o|)re britannique au point de se faire payer en l<S09 deux mille guinées pour (piin/e représentations à Duldin, soit cinquante mille francs. Weber écrivil pour lui le l'ôle de Huon dans Ohcron, et il le chanta en 1826.
Adolphe Nourrit fut, pendant son séjour à l'Opéra français, l'objet des suffrages les plus flatteurs, comme Mario le fut de son côlé au Théâtre; italien. Pendant seize ans il régna sans partage et se concilia comme homme l'estime générale. On peut regretter qu'il ail mis trop de zèle à aller chanter chaque soir, à l'époque de la révolution de LSTiO, la MarscillaÀse et la Parnientir sur divers théâtres; car à partir de cette époque sa voix commença à s'altérer; les rôles de Rohei'l le Diable et de Raoul dans In HiKjmnoh en achevèrent la ruine. On songea h lui donner un siu'eesseur : c'était Duprez. Ce fui aussi en cette même année que Mario de Candia débuta sur la scène de l'Opéra (30 novembre ISoS) dans le rôle de Robert et avec beaucoup de succès, pourrit cependant se faisait encore applaudir à Marseille, à Lyon, k Milan, à Florence. Arrivé à iNaples, il chanta le rôle de Pollione dans la Norma et on l'applaiulit encore dans // Ginmmcnln de Mercadante. Préoccupé de se produire dans un opéra nouveau écrit pour lui, il choisit le sujet de Polyeucte et travailla au livret avec Drtnizelti. Mais lorsque la musique fut achevée, des difficultés s'élevèrent en raison du sujet religieux, qui, dit-on, n'était pas approuvé pai- la censure. Le fait est que le pauvre Nourrit était devenu fou.
A la suite d'une représentation donnée au bénéfice d'un artisie, dans laquelle il avait chanté quoique mal disposé, il se précipita d'nne fenèiro dans la cour de son hiMel et termina ainsi d'une manière lamentable une cxislence brillanle et favorisée sous tous les rapports ((S mai's 185î().
(lilberl Duprez avait chanté en IS'iO, en voix de soprano, les soli des chœurs (VAtliolic à la Comédie Française; élève de (Choron, il faisait partie des concerts de musique classique que ce professeur dirigeait dans l'église de la Sorbonne. En IS'iT) on l'entendil à l'Ode'on dans le rôle d'AIniaviva du Bariilcr, et dans celui d'Ollavio dans Don Jitaii. Il partit pour rilalii', revini en 187)0. Il clianla sans cire li'op reniaiMpu' le lôle de
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Georjrcs (l;ms lu Ddnir hlandic h l'0|i(''iii-r(iinii]ii('. Il rcloui'n.M'ii [inlie, cl là iiii prodigo s'opéra. Il acquit un vnliiiiic de voix cxlraordiiiairc; l'amjik'ur de slvle et la diction qu'il avait aji[)iise à l'école classique de Ciionin pouvaient alors être mises en lumièi'e. Toutefois son organe était plein de charme et de douceur dans les passages qui le demandaient.
Il produisit à Naples nn effet immense; Donizetti lui eonlia le rôle d'Kdgard dans sa Lucia dt Lammermonr.
(Je fut le 17 avril 1(S57 que Duprez débuta dans Guillaume Tell. Il chanta tout le rôle avec une perfection idéale. Il mit une expression ravissante dans le duo, et saisissante dans le trio et l'air « Asile héréditaire » que Nourrit avait supprimé. Il déploya une énergie qui souleva l'enthousiasme, dans l'appel aux armes du quatrième acte, sur des notes élevées qu'il soutint jiour la première fois dans le ivgistre de poitrine. Triomphe périlleux pour lui ; car. dans son désir de satisfaire un public exigeant, il renouvela si souvent ce loin- de force que sa carrière de chanteur en fut abrégée par la fatigue.
Duprez est bon musicien, compositeur même; il a le génie du chant et de l'expression dramatique. Sa diction admirable a laissé des traditions qui sont encore suivies à l'Opéra. Nourrit avait sur lui l'avantage de l'élégance, de la taille, un jeu plus noble et une réunion de qualités qui lui ont mérité îles sympathies prolongées, Duprez a fait faire à l'art du chanl des progrès durables en donnant au récitatif un intérêt dramatique plus jiuissanl à l'aide d'une diction lyrique pleine d'ampleur et d'expression et aussi d'une articulation plus exacte des paroles. Excellent musicien, il a fait mieux sentir l'effet des modulations et des transitions harmoniques.
Caslil-Blaze, assez friand d'aventures galantes, s'est complu à relever les noms des cantatrices et des danseuses de l'Opéra devenues, selon son expression, de grandes ou riches dames, depuis 1684 jusqu'en 1855. Il en compte une centaine. Sur ce nombre, il n'y en a eu que trente-sept qui aient contracté des unions légitimes, et plusieurs, au su du public, n'ont pas été heureuses. Quant aux autres, nous n'avons pas à nous occuper de l'origine de leur fortune, souvent dissipée par elles-mêmes, autrement que pour constater les illusions décevantes qui s'attachent à la carrière théâtrale. Le li'ès petit nombre des actrices de l'Opéra ayant joui d'une existence réputée heureuse, dans l'intervalle de cent soixante et onze ans, est un enseignement qu'il n'était pas inutile de proposer.
Voici d'ailleurs le revers de quelques médaillons richement encadrés :
La Cuzzoni qui. en 17"2rt, à Londres, gagnait des sommes énormes, nu
point de dinlaignei' un engagenieni de deux cent quarante mille livres
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|i()ur rilalie, tlissipo sos tiV'sors en folies cl en cxlriivafjnnces, niciirl dans la misère après s'iUrc vue réduite à ral)ri(|U('i' des Itonlous poui' vivre.
La Banti, pauvre chanteuse! ambulaute, devenue par les soins de De Yismes une des plus étonnaules voealistes du dix-liuitièmc siècle, après avoir fait les délices des dilettantes de Paris et de Londres, et avoir paoné des sommes immenses, mourut dans la misère à Bologne en 1800.
Mlle Desmàtins, qui, de laveuse d'écuelles à l'auberge du Plal-d'Elain, devint une des reines de l'Opéra, surtout à cause do sa grande lieaiilé, était d'une gourmandise extrême. Elle prit un embonpoint qui la mettait au désespoir. Pour se faire maigrir elle se soumit à un traitement si énergique qu'elle en mourut. Elle avait vingt-cinq ans à peine.
Mlle Carton, jadis si courtisée, et d'ailleurs fille d'esprit, s'éteignit dans l'abandon. La Lyonnois, célèbre danseuse, dissipa une grande fortune, et, de compagnie avec un gagiste de l'Opéra, s'enivrait tous les jours chez Ramponneau avec du vin à quatre sous le pot. Mais c'est trop s'attarder dans des régions étrangères à l'art.
En France, le jeu et la personnalité de l'actrice l'emportèrent sur le mérite et les qualités de l'artiste. Au dix-huitième siècle surtout, les premiers sujets sont plutôt des actrices remarquables que des cantatrices et des musiciennes de talent. Le goût avait changé. Par exemple Leonora Baroni n'était pas seulement une chanteuse jugée excellente, mais elle était instruite et composait elle-même, jouait du théorbe et de la viole, agrémentait son chant de fioritures et de variations qui, en 1659, émerveillaient Maugars, violiste du cardinal de Richelieu et prieur de Saint- Pierre-Eynac.
Mlle Journet débuta dans VAlceste de Lulli en 1706. Sa voix, belle et sympathique, la noblesse de ses gestes, à laquelle se prêtaient les plus beaux bras du monde, la douceur de sa physionomie et le charme de son regard en firent une Iphigénie idéale dans l'opéra de Desmarels et Campra. Elle chanta à l'Académie pendant quatorze ans.
Marie Antier succéda à Marthe Le Rochois dans le rôle d'Armide et y obtint de grands succès en 1711 . On ne négligeait pas les à-propos à cette époque. Après la bataille de Denain, Villars vint h l'Opéra; Marie Antier représentait la Gloire dans le prologue d'Armide de Lulli. Elle ôta sa couronne et l'offrit au maréchal aux applaudissements de toute la salle.
Mlle Le Maure débuta en 17"2i dans le rôle de la bergère Céphise de l'Europe galante de Campra. Peu douée sous le rapport physique, elle charmait par la beauté de sa voix et impressionnait par ses accents drama-
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lifliK^s. Klli' |ii;itii|ii,iil lirs liicii le Irillc, vc (jiii rliiil assez rare on deçà ilos monts.
La Cuzzoïii avail un chanl ]iallit''li(jiu' o( cxpri-ssif. Faiistiiia, sa rivale, vocalisait et se jouait des (lirileullés.
Les compositeurs ont été, de tout temps, les meilleurs professeurs de chant, parce qu'ils comprennent mieux que les virtuoses les nuances d'expression, le caractère des personnages dont on interprèle les pensées, et le style qui convient à une scène, à un duo, à une cavatine, à un récitalif. C'est pour cela que Porpora, Léo et Durante ont fourni les plus célèbres artistes chanteurs du dix-huitième siècle.
Mme ilingotti, élève de Porpora, débuta dans le rôle d'Aristea de rOlympiade de Galuppi. Le célèbre Farinelli l'engagea pour le théâtre de la cour à Madrid et surveillait sa pensionnaire avec toute la tyrannie d'un gardien du sérail, lui défendant de se faire entendre dans aucun concert, de chanter même dans une chambre donnant sur la rue.
Anna De Amicis, qui chantait à Londres en 170"2, fut, dit Burney, la première qui fit entendre des gammes ascendantes staccato dans un mouvement rapide jusqu'au mi suraigu. Plus tard Mozart écrira pour sa belle-sœur, Mme Lange, le rôle de la Reine de la nuit dans la Finie enrlianlée et y prodiguera les fa suraigus que nous avons entendu attaquer par Mme Cluisline Nilsson avec la plus grande pureté.
La chanteuse la plus extraordinaire sous le rapport de l'étendue de la vois a été Lucrezia Agujari, plus connue sous le nom de la Bastardina, puisqu'elle montait jusqu'à Viil suraigu, par conséquent à la quinte audessus du fa dont je viens de parler. Pour y ajouter foi, il ne nie faut rien moins que le témoignage de Burney, de Sacchini, et que la preuve fournie par Mozart dans une lettre adressée à sa sœur. Léopokl Mozart y ajoute les détails suivants (Bologne, 'ii mars 1770) : «A Parme, la signora Agujari, appelée Bastardina ou Bastardella, nous a invités à diner et nous a chanté trois morceaux. Je ne pouvais pas ci'oire qu'elle rhantàt jusqu'à l'iit sopra acuto; mais nos oreilles en ont été convaincues. Les passages que Wolfgang a copiés étaient dans son air; elle les chantait un peu plus doucement que les sons graves, mais d'une voix aussi belle que les sons d'une petite flûte sur l'orgue. Trilles, cadences, elle a tout fait comme Wolfgang l'a transcrit, notes pour notes. Outre cela, elle a une très bonne voix d'alto jusqu'au sol. Elle n'est ni belle, ni laide. Du reste, elle a une bonne conduite, un bon caractère et un bon renom. »
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Voici ce fiiniouv passade cliariir' y.w la Baslninliiia cl Iraiisciil parMozarl
Mai'ici^ en 1780 avec Joseph (lolla, mnîlrc de cliapclle de la coiii' de l'arme, la Baslai'diiia inoiiriil li'ois ans après, âgée seiilcincnl de qiiaraiile ans.
Paisiello écrivil |)our (^lle deux airs qu'elle seule pouvail chanler : i( Oïd clic lr<irii /o xjiùsn amato >^, el « (ïia ti vcilo iii ciniipn arciintn >>.
II y a toutefois une observation à faire h l'occasion de ce passage chanté par la Baslardella. Non seulement le diapason était moins élevé qu'aujourd'hui, mais encore il était mobile. L'accompagnement, moins chargé, et consistant le plus souvent dans le quatuor des cordes, |)ouvait se plier facilement aux dispositions du chanteur sans qu'il fùl nécessaire de transposer.
Une instrumentalion trop compliquée cl une partition écrite principalement au point de vue orchestral ont le (loul)le inconvénient de restieindre l'intérêt qu'on attache surtout à la partie vocale dans une œuvre lyrique, et de rendre sinon difficile, du moins embarrassant pour les instruments à vent, cors, clarinettes, cornets et trombones, la transposition des morceaux. Néanmoins on avait recours à ce procédé plus s(mveut autrefois qu'aujourd'hui, surtout au Théâtre Italien, l/air de Résina dans le Bcirhicr, ■< Una voce pnco fà », y était chanté un t(Mi au-dessus ou au-dessons, en mi et même en rc; l'air « Largo cil fitllolinii ilcllii cilla )\
I. A I. Millir.l.l.l
('(•fil on (//, 0^1 [irosquc [iinliiiil cliiiiiU' en si Im'iikiI; relui île 1(1 Cdliinnid , qui osl on /r, osl clianlô en iil. Mais s'il es! fMcilc, do liaiissor ou do haissor un solo solon los convonancos d'uno priind duniia, d'une basse ou d'un léuor plus ou moins Im^i dis|ii)si''s, les enseinldcs doiseiil druicurer dans joui' diapason. Dans oe dernier cas los passages dos voix réeilanlos seul pointés, o'est-à-diro modifiés, haussés ou baissés seuls. Los musiciens s'aporçoivoni do cos changomi'iih ; le public s'en inquiète peu pénéralemenl.
La Gabriolli, néo à Rome <'n IT.'O, a été aussi célèbre par son talent que par SOS extravagances. Métastase lui donna d'oxcellontes leçons de déclamation qui on firent la prima donna la plus parfaite do son temps. Elle irrita tellement le vice-roi do Sicile qu'elle dut passer douze jours en prison, où elle mena d'ailleurs un train princier; elle paya les dettes do tous les prisonniers et distribua de fortes sommes d'argent. Mais, à peine remise on liberté, elle renouvela ses frasques, qui l'obligèrent à quitter luu-iiuemont les villes où elle avait obtenu les plus brillants succès.
Il faut reconnaître que les personnages épris de ses charmes et do son aient étaient les premiers auteurs de sa vie désordonnée. A Vienne, un ambassadeur français, dans un accès de jalousie, la blessa do son épée. puis, se repentant de sa fureur, la lui abandonna. Elle voulut y faire graver : Epée de A'**' (jiii, tel an^ ici jour, osa frapper la Gahrielli. ib-laslaso eut de la peine à lui faire quitter cette idée. En ITlîS, à Parme, elle appela l'infant Don Philippe, qui obéissait à tous ses caprices, gnibo maledelto (maudit bossu), et se sauva secrètement pour se rendre en Russie. Elle demanda à Catherine U un traitement de cinq mille ducats. « Aucun de mes maréchaux ne reçoit pareille somme, fit observer l'impératrice. — Que Votre Majesté fasse chanter ses maréchaux, » répond la Gabrielli. C'est la réponse ordinaire des virtuoses, enfants gâtés du succès. Elle se décida à aller à Londres on 1775, et Sacchini écrivit pour elle l'air admirable « Son rerjina e ((niante » dans l'opéra do Didnnr ahhandonnata de Métastase.
Si les chanteuses ont eu leurs caprices, il faut convenir que certains diloltantes avaient d'impérieuses exigences. Le roi de Prusse Frédéric II se montrait despote jusque dans ses plaisirs. Lorsque Sébastien Dacb, qu'il avait fait inviter à venir à Dorlin, se fut décidé, déjà âgé, à faire ce voyage, Frédéric, apprenant son arrivée, no lui laissa pas môme le temps do changer d'habit et l'envoya chercher immédiatement. Un quart d'heure après, ce grand artiste jouait ses fugues sur le clavecin de Postdam. La C(''lèbre canlalrico Mara, mnndé'o par co souverain, ne se senlani pas dis-
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posée, s'oxcnso on ilisaiit qu'olli' est maliulc cl qu'elle s'est mise nu lil. Frédéric répond à rolTicier cliai'gé du message : -< Puisqu'il en esl ainsi, relournez chez ma prima donna avec dix liommes qui m'aj)porteronl le lit et tout ce qu'il contient. » La pauvre femme se liàla de monter en carrosse et elle chanta merveilleusement, dit-on. Il y a des gi-àces d'état.
De toutes les cantatrices qui succédèrent à Sophie Arnould, à Mlles Beaume«:nil, Laguerreel Levasseur, il n'y en eut aucune qui lit plus d'impression que Mlle Clavel, connue sous le nom de Mme Saint-Huherly. La heaulé lui faisait cependant défaut. Grande, blonde et maigre, elle était privée de charmes extérieurs. Mais elle avait une âme l'orte, une intelligence supérieure, un caractère noble et au-dessus des sentiments ordinaires de sa profession. Aussi Gliick lui perlait un grand intérêt et prédit dès ses débuts qu'elle occuperait bientôt le jiremier rang. Elle se montra tragédienne accomplie dans le rôle de Lise du Seigneur bienpdsant de Floquet, dans celui d'Ariane de l'opéra de ce nom composé par Edelmann, entin dans Annide, Alcrste, Renaud, CItimène, dans les Danaïdes et dans Phèdre. Lorsque Piccinni faisait répéter son opéra de Didon, les partisans de Gliick en faisaient des gorges chaudes : « Attendez, messieurs, dit-il, avant déjuger Didon, que Didon soit arrivée. « Elle y remporta en effet son plus beau triomphe. L'enthousiasme fut tel, qu'on la couronna sur la scène, ce qui ne s'était pas encore vu. ,1'ai rapporté plus haut sous quelle forme nautique les Marseillais fêlèrent Mme Saint-IIuberly. Quoique j'écarte de ce livre les détails biographiques, je ne puis me dispenser de faire connaître comment se termina une destinée si brillante. Elle avait donné sa démission à l'Opéra au moment de l'émigration. Le comte d'Entraigues l'épousa à F^ausanne en 1790. Ce défenseur de la cause royale se trouvant retenu dans la prison de Milan par l'ordre du général Bonaparte, sa courageuse femme lui fournit les moyens de s'échapper. Le comte d'Entraigues, ayant rempli les missions dont les princes alliés l'avaient chargé dans l'intérêt de la cause royale, vivait retiré à Londres avec la comtesse. Leur domestique, nommé Lorenzo, corrompu par les agents de Fouclié, dérobait au comte des dépêches secrètes destinées à Canning. Sur le point d'être découvert, il assassina ses maîtres. Telle fut la fin tragique d'une des plus grandes cantatrices du siècle.
Dès les commencements de notre Opéra il s'est établi une sorte d'incompatibilité entre le chant orné et le chant dramatique. (]ette distinction n'existait pas eu Ilnlie au I refois, et même jusqu'à la révolution opérée par Verdi dans le style vocal italien on a vu des prime donne comme la Malibran, la Sontag, des ténors comme Garcia et tant d'autres, des basses comme Davide et Lablacho, passer tour à lour des traits d'agilité aux accents les
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|ilii> liat;H|iifs. A (jiKii ;i Icini ct'llo dirfV'roncc , si ce m'csI. :iii j^oùl (le iKili'c |iiilili(' IViiiicais, |)liis l()L;ii|ii(' [iciil-rlrç, mais .■i'«siiri''iiiriil iiioiiis idralisli-, à une |in''0(cii|iali(iti |)liis coiislaiitc de la M'iih' (lrama(ii|iic'.' .le iv|)è(o ici les iiuiiis des [iniu'ipales clianlctist-s de rOjii'-ia jiisciuà MWc Falcon et Mme Slollz : Mlles Le Maure, Aiilier, Maiipiii, So|dii(^ Anioiild , de Melz , Lagiierrc , Mme Saint -Iluberly, Mlle Maillard, Mme Braïuhu.
Les cliaiileuses léj^ères qui ont précédé dans celte branche de l'art vocal Mines Damoreau et Dorus sont : Mlles Pélissier, de Fel, Coupée, Lemière (Mme Larrivée), Petitpas, de Bcaumesnil, Carie Vanloo, Mmes Gavaudan, Henry. Mlle Laure Cinthic Monlalant, depuis Mme Cinti-Damoreau, une des plus brillantes illustrations de l'art du chant, avait remporté les récompenses au Conservatoire non seulement comme chanteuse, mais aussi comme pianiste. Elle embrassa d'abord la carrière italienne. Elle la quitta au bout de dix ans et fit ses débuts à l'Opéra en 182(3, dans le rôle d'Amazili de Fernand Covkz de Spontini. Mme Damoreau a eu en outre un enseignement très brillant.
Le nom de Mme Branchu reste allaché au chef-d'œuvre de Spontini, à la ] eslalc. Elle débuta à l'Opéra dans le rôle d'Antigone d'Œdipe à Colone, de Sacchini, en 1798, et elle s'appelait alors Mlle Chevalier.
Mlle Falcon, après avoir chanté les rôles d'Alice dans Robert, de Rachel dans ht Juive avec le plus grand succès, s'était éloignée pendant quelque temps, pour cause de maladie. Elle reparut dans les Huguenots en 1838, mais se vit obligée de se rendre eu Italie pour rétablir sa voix. Au bout de deux ans, elle se crut en état de reprendre les rôles qui lui avaient valu de si beaux triomphes. Le 14 mars 1840, elle devait chanter /« Julcr et le quatrième acte des Huguenots. Le public l'accueille cbaleureusemenl. Mais l'émotion agit sur ses cordes vocales, et, par un phénomène singulier, les sons graves et aigus se font seuls entendre; tout le méilium manque. La pauvre Falcon tombe évanouie dans les bras de Dupi-ez. Cette représentation s'est achevée au milieu d'une tristesse générale. La cantatrice était aimée, et sou nom est resté pour désigner le registre d'une voix et le caractère dramatique d'un rôle. Au moment oi!i j'écris ces lignes. Mme Malançon a atteint l'âge de soixante-douze ans et vit retirée dans le quartier de la Chausséc-d'Antin.
Un certain nombre d'artistes de réputation sont sortis des rangs des choristes : Mmes Maupin, de Fel, Gavaudan, Maillard, Henri, Sontag, Unger, Laborde; les chanteurs Gueymard, Renard, Sellier et bien d'autres; autrefois, Cochereau, de Chassé, Larrivée, Lainez, Cliéron, Cliollel, lîoulard;
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Il' iiiusiciL'ii Ciiiideillc ; deux rutiirs snvanis llu-oriciriis, PiTiie cl Villolciiu ; riiliii Berlioz hii-inèiiio, (|ui chaula dans les ciiœurs d'un |H'lil lliéàlre. Le cliaiilcur eélèlirc Hubiiii a élé cliorislc au J'Iiéàlro-llalicii de l'aris.
La iiiusiinR' vocale, el syinplioiiiiiiic a toujoiir;; lemi jieii de place à la (ioiiiétiie Française. Lorsqu'il y avait dans les comédies des parties cliaiitées ou jiKK'es sur des iiislruiueiits, les musiciens el musiciennes n'étaient pas sur le théâtre, mais exécutaient la musique dans des loges grillées, (ie i'ul à la re[»résentation de Psyché ûa Molière, Corneille et Quiuault, (jui eut lieu au théâtre des Tuileries en 1671, qu'on surmonta cet obstacle. La Grange nous apprend (|u'au moyen d'une légère dépense i< on trouva des ])ersonnes qui chantèrent sui' le lliéàlre à visage découvert, habillées comme les comédiens ».
Tant qu'il y cul des maîtres sentant le poids de leur responsabilité comme Lulli, l'intendant musical privilégié de Louis XIV, l'Opéra fut dirigé avec aulant d'intelligence que de fermeté et de succès. Mais, tandis qu'en Italie et en Allemagne l'art musical dramatique était regardé comme un |)laisir noble, eslimable à cause de rintclligence et du talent qu'il fallait y déployer, tant sous le rapport de la composition que sous celui de l'iiilerprélation, il en était autrement en France. L'Opéra, tout en ayant reçu le nom irAcadémie royale de musique, a été considéré, surtout après Lulli et jusque vers le commencement de ce siècle, comme un lieu où toute licence était permise, et l'on ne peut se faire aucune idée des excès auxquels se livraient les opulents libertins qui y obtenaient et exigeaient leurs entrées. H en résultait que toute direction sérieuse était impossible et que les administrations eurent constamment des déficits énormes. Tantôt c'était Mlle Le Maure quittant la scène au milieu de la représentation de Jt'plité, tantôt Mlle Pélissier et Mlle Pelilpas chassées de l'Opéra pour leurs mœurs dissolues et y rentrant par la protection de bauts personnages, mémo d'ambassadeurs. C'est Mlle Leduc, simple figurante, étalant un luxe scandaleux à Longchamp, dans un carrosse à six chevaux, et couverte de diamants par le prince de Clermont. En 1781 , Mlle Laguerre se présenta sur la scène pour chanter le rôle d'ipbigénie en Aulide dans un état d'ébriété complet. « C'est Ipbigénie en Champagne «, dit Sophie Arnould. On l'envova au For-l'Fvèque faire des réflexions sur les avantages de la tempérance.
La dé'peiise de l'Académie, qui était sous Louis XIY, on 1710, de (17 000 livres, s'élevail en 1733 à H 1 0!SU livres. On ne craignait pas de
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liiire iuloi'vciiir tics IclUvs do catlicl [loiif l'iivoyi'r an For-l'Kvrtnu' dos aoU'icos dont on avail à so (iliundic l('uiliiii('iiu'iil on non. On alla jns(|n'à los eni[)loyor ponr ongagor dos snjols an llicàlie. (les dôpjurajjlos altns ôlaieut anssi nuisibles à ccn\ (jni on profitaient qu'à ceux qui en étaient violinies, et irritaient à jnslo lilro los honnêtes gens et le ponplo (jui on élaiont témoins. On vit des leninios du nKnule pousser leur passion pour dos chanteurs jusqu'à se hatlro eu diiol à l'ôin'o ol au pislolot.
En 1757, l'Opéra devait I 1>00 OOU livres. La Ville de Paris les paya, aliu que Rebel et Francœur, adminisiraleurs habiles, prissent la direction de l'Académie.
Le droit des pauvres restait à l'état do lotlio morte au milieu de co gaspillage. L'institution de ce droit remonlo à l'année lOUU. Par lettres ])aten[es en date du '25 février, Louis XiV accorda à l'Hôpital général de Paris un sixième sur les recettes de l'Académie tie mnsiiino.
Les représentations devaient être assez mal réglées, si l'on on croit hid\ Montagne, qui écrivait on 1718 : «La musique de l'Opéra est rebutante, ahominable pour ceux (pii viennent d'Italie. La salle de ce grand théâtre lyiique est un taudis, on coni|)araison do celle de ILny-Market. «
On a dit souvent et l'on a eu trop raison de dire que dos femmes du monde s'habillaient comme les actrices et recevaient d'elles des leçons de loiletlos plus ou moins élégantes. Croirait-on qu'il en a été de môme des muscadins du dix-huitième siècle et que des hommes appartenant aux classes élevées s'abaissèrent à adopter l'usage de porter sur leur habit un ruban dont le danseur Pécourt entoui'ait sou cou, en laissant pondie les bouts sur sa poitrine, lorsqu'il dansait la cbaconne de Thésce. Ce ruban, appelé duironnc, se voit dans les portraits de personnages considérables des dix-septième et dix-huitième siècles, et l'on croirait manquer à la fidélité du costume si on l'omettait au théâtre.
Les directeurs de l'Opéra faisaient usage, poui' recruter le personnel nécessaire aux représentations, chanteuses, danseuses, figurantes, d'un privilège odieux. C'était dans les bâtiments de l'administration, rue Saint- Nicaiso, que se faisaient les présentations des sujets et les études. On appelait ce lieu k mayasln. Lorsqu'une fille en avait franchi le seuil, elle se trouvait par ce fait émancipée de la tutelle de sa famille, maîtresse de ses actions et à la merci de toutes les séductions, sans qu'aucune autorité pût la protéger ni la faire sortir de ce milieu. En outre, une lettre de cachet pouvait la faire conduire au For-l'Evèque sur la simple dénonciation de quelque personnage influent.
Oriijine des feur. — = Do lcuip> inum'uioiial. los musiciens ailacliés an
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scrvici' tic la cour, soil |ioiii' la iiuisi(|iic de la clia|»cllc, soil, |i()iii' les coii- CL'fls cl ro[)rt'senlalioiis llicàlralcs, l'cccvaiciit au inuius à loiilcs les i'èlcs lies iiulciuuités et gralillcalious en ualure, sous le nom de pain et vin. Cel iisajic lui jiraliquc égalenieiil sous les différentes directions do l'Opéra jusque vers l'année 1700, aussi bien à l'égard des symphonistes qne des arlislos du chant cl de la danse. Les mnsiciens demandèrent alors que cette gralilication en nature fût convertie en nne somme d'argent : ce qui eut lieu, tout en conservant la dénomination deyw//; et vin. C'est ainsi que Mlle Pélissier touchait comme appointements quatre mille livi'cs par an, plus mille livres de pain et vin. Lorsque, en 1719, par la libéralité de Law, on rempla(;a les chandelles par des bougies dans la salle, les artistes réclamèrent ce luxe d'éclairage pour leuis loges. L'indemnité qu'ils reçurent fut à cette occasion confondue avec celle du pain et vin et prit le nom de feux.
On a vu ilans un chapitre précédent (|ue l'abaissement de l'ail avait été en laison directe de la multiplicité des théâtres pendant la [tériode révolulionnaire. L'empereur Napoléon I" le comprit et promulgua le décret suivant, dont je donne ici un extrait :
DÉCRET UU 27 JUILLET
K IV. Le maximum du nombre des ihéàlres de Paris est lixé à huit; en conséquence, sont seuls autorisés à ouvrir, afiiclier et représenter, indépendamment des quatre grands théâtres (Opéra, Comédie Française, Opéra- Comique, Louvois), les entrepreneurs ou administrateurs des théâtres suivants : le théâtre de la Gaité, établi en 1760; celui de l'Ambigu-Comique, établi en 1772; le théâtre des Variétés, boulevard Montmartre, établi en 1777, et le théâtre du Vaudeville, établi en 1792. »
Ce décret l'ut mis à exécution le lo août suivant. Vingt-cinq théâtres de Paris furent supprimés, sans compter cent cinquante petits théâtres bourgeois établis de 1798 à 1806, et les théâtres de café où l'on jouait de petites scènes : les cafés Codet, Guillaume, de l'hôtel des Fermes, de la Jeune Malaga, etc.
Dès l'année 1858, ces règlements protecteurs des arts, du goût et de la littérature ont été abrogés de fait. En 1868, la liberté d'exploiter tel théâtre (pie ce soit et d'y faire jouei' quoi (jue ce soil, a été accordée par le
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«ioiivcniciiiciit, l'rigoiiiil niiisi en drciit <•(■ (|ui, (l('|iiiis dix ans, avait él('' l(tl(''iv rà ol là au profit d'amatiMics privilégiés. Le nomltro des tliéàlrcs appch's (liédirex de (jenre ol des cafrs-foiKrrts s'est aceni considérablement
,111 déliinicnl drs iiiU'ii'ls de l'ail, des ailisics et de la sociéli'' l'iancaise.
I,KS r.O.NSERVATOIRKS EX ITALIE
Un coup d'œil jeté sur les institutions italiennes suflira pour expUipier le grand nombre de musiciens et d'ouvrages dans tous les genres qui lui (int valu de conserver longtemps le sceptre musical dans le monde civilisé. Il n'y a pas de ville importante qui n'ait un conservatoire. L'Académie pontifi<ale de Sainte-Cécile de Rome, l'ordre des Oratoriens fondé par saint Philippe de 'Séri, l'ami et le confesseur du grand Palestrina, ont donné depuis le seizième siècle une impulsion constante à la production d'ouvrages de musique sacrée ; au lieu d'un seul établissement, le Conservatoire de San Pielro a Majella, lequel d'ailleurs est peut-être le plus fortement constitué de l'Europe, Naples en possédait six : // Conservalorio dei Poteri di Gesà-Crislo, il Conservalorio di San Onofrio a Capuana ; il Conservalorio di Santa Maria di Loreto; il Conservalorio délia Pietà di Turcliini ; l'Ecole de IWnnunziala et celle di San Eli(jio pour les jeunes personnes.
C'est de ces établissements, entretenus par une charité intelligente, que depuis trois siècles sont sortis les plus grands musiciens de l'Italie : Scarlalli, Porpora, Léo, Durante, Pergolèse, Piccinni, Sacchini, Jomelli, Cimarosa, Paisiello, Guglielmi, Zingai'clli, Mercadante, Donizetti, Bellini. Le Conservatoire actuel a pour directeur M. le commandeur Lauro lîossi.
Cet établissement n'est pas seulement, comme ceux de France, une école de musique; on y donne aux élèves une instruction étendue. C'est ainsi que l'instruction littéraire comprend la grammaire italienne, la littérature, l'histoire politique, la géographie, la littérature dramatique, l'histoire de la musique, la grammaire et la prosixlie latines, la langue française, la calligraphie, la copie musicale, les mathématiques et enlîn l'instruction religieuse. L'école de composition dure huit ans. Ce programme serait de nature à faire réfléchir ceux de nos directeurs des beaux-arts qui se soucieraient des intérêts de la classe nombreuse de nos jeunes musiciens.
On remarquera que la calligraphie et la copie de musique font partie du programme. Il n'y a pas de longues années que les partitions des ouvrages sont gravées. Au siècle dernier elles étaient copiées et l'auteur se réservait
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lii vente des cxemj)laires mannscrils. Il en était de même des airsot arictlos. Il était donc fort utile d'appreiidn^ à copier lisiMeineiit la musique. C'est là une bonne liajjilude ipie nos musiciens devinaient contracter. (]e que nous entendons par l'art d'écrire, diffère totalement de l'habileté d'un copiste. Il consiste à exprimer avec facilité et clarté des idées musicales, ainsi que l'harmonie et l'instruincnlalion, à l'aide de tous les signes figuratifs. Mais il est certain qu'en raison de la multiplicité de ces signes et de leurs innombrables combinaisons, le musicien a tout intérêt à les écrire lisiblement s'il veut en rendre la lecture et l'exécution faciles.
C'est la copie de musique qui a donné lieu à l'invention de la lithographie. Scnnefelder était choriste au théâtre de Munich et copiste. Voulant abréger son travail, il chercha et trouva le moyen de reproduire et de multiplier les exemplaires de sa copie. 11 exposa sa découverte en 1819, mais elle ne servit pas à l'objet qu'il s'était proposé. On continua à graver la musique sur des planches d'étain ou de zinc, à employer la typographie ou d'autres procédés, appelés du nom de leurs inventeurs : Tantenstein, Duverger, Curmer. Un des plus parfaits, mais dispendieux, est celui qui a été combiné par M. Hachette père, M. Labure et l'auteur de cet ouvrage, dans la publicaiion des livres de chants religieux en notation moderne intitulés : Eiicologe en musique et paroissien romain noté en musique. La lithographie est employée par les éditeurs de musique, pour les tirages en nombre de planches d'étain gravées, dont on transporte l'empreinte sur la pierre, ce qui donne un résultat satisfoisant et plus net qu'en tirant sur les planches mêmes. En outre, le procédé a l'avantage de ne pas fatiguer celles-ci, puisqu'elles ne passent plus sous la presse.
Yenise a eu jadis ses Conservatoires, c'étaient aussi des fondations pieuses. Ils étaient au nombre de quatre. Il ne reste plus qu'une Société philharmonique.
Le Conservatoire de Milan est une sorte d'université. Il a été fondé en 1807, et eut pour premier directeur, Censore dell' Isiituto, Asioli. Des artistes célèbres y ont été formés: Alari, Gordigiani, Cagnoni, Fumagalli, le violoniste Ardili, le contrebassiste Bottesini, les cantatrices Giuditta Grisi et Brambilla.
L'instruction y est aussi étendue qu'au Conservatoire deNaples. Minoja, » Basily, Vaccaj, Lauro Rossi, Mazzucato, Melzi se succédèrent comme direc- Icurs. Le professeur de chant Lamperti s'y est acquis une célébrité telle, que les meilleures cantatrices de l'Europe allaient prendre ses conseils.
La bibliothèque du Conservatoire de Milan, déjà fort nombreuse, s'est
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(Miiicliic lies (Ions l'iiils |i;ir deux ('•ililcms de i^i'iiiid rciKiiii, MM. (iiiilio Iliconli, h; direclcur lie la Gazelle musicale, cl Liicca.
M. le clicvalicr Vaii Elewyfk, iiii des plus savaiils iiiailics de cliaïK'llc de la Belgique, a l'ail nue élude 1res di'lailli'e des (idiisei'valdiics (rilalie, dans une niissiou (|ui lui a élé eonliée pai' le goiive: iienient de son pays [Dcrélal tniucl de ht musi(jue en llalie. Ilapporl, oITieiel, liruxelles, l(S7r)). Je lui ai enij)i'unlé plusieurs renseignements se l'ajjporlanl à l'ohjel de ce livre. i< La ville de Milan, dit-il, par son Conservatoire, par ses t-coles populaires, par sa maîtrise, par son éeole de Sainte-Cécile, par ses grands éditeurs, par sa presse musicale, est en quelque sorte la capital(^ des musiciens de l'Italie. C'est un milieu d'oii l'ayonne un grand mouvement intellectuel. Nulle part l'oliservateur et le critique ne peuvent faire un séjour plus intéressant et plus instructif. »
Pour être moins favorisées que Naples et Milan, Cènes, Florence, Pise, Padoue, Bergame, Modène, Parme, Plaisance jouissent d'établissements 1res favorables à la conservation du goût musical inné des Italiens. Bologne surtout reste fidèle à de glorieuses traditions. Bossini avait conservé pour cette ville, où il avait fait ses études, sous la direction du P. Mattei, une vive affection. Dans le cours de sa brillante carrière, il y revenait souvent. Il s'y était même retiré dans un hôtel qu'il avait fait construire en 184S. Les révolutionnaires, connaissant son attacbemeut à la cause du grand pontife Pie L\ et des princes italiens, lui rendii'cnt le séjour insu[tportal)le par leurs vexations. On lui prit ses deux vieux chevaux pour traîner des canons : l'un creva à la première étape. On voulut l'enrôler dans la garde nationale. Bref, il dut quitter avec larmes la maison qu'il avait fiiit construire pour y passer dans la retraite les dernières années d'une vie aussi laborieuse que brillante, et il vint redemander à la France un asile que déjà d'autres révolutionnaires lui avaient disputé en 1S.jO.
Ce fut à Bologne que le chanoine Arlusi combattit les principes de modulation de Monleverde. A la fin du seizième siècle, Ercolo Boltrigari . publia ses travaux sur la musique des Crées. Au dix-huitième siècle, le P. Martini écrivit sa Storia délia miisica, son Sa(j(jio fondamentale pratico di conlrappunto et fut l'oracle le plus consulté. Le Liceo comunale, Wiccademla filarmonica, la maîtrise de iS'a«Pdro/i/o doivent être signalés comme ayant conservé plus lidèlemeut que dans le reste de la Péninsule le goût de l'ancien style classi([ue et des harmonies sévères. Morlacchi, un des plus habiles musiciens de l'Italie, appartient à l'école musicale bolonaise.
Je ne saurais abandonner cette excursion dans les Conservatoires qui existent hors de France, sans donner une mention toute spéciale aux Conser-
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valoires do Bclgifuic, siiiloiil à celui do Bnixollos, dont Fôlis a ('■(('' lo savant diroolour. M. Govaoïl, qui lui a suocôdc, joint uno vaslo érudition à un lalonl do ooniposilonr fort distinguo. Tout ros|)iro dans col ctahlissomont l'anioui' do l'art, dos études liistoriquos, ot il y rogne surtout un esprit liliéral (|ui u'oxclul pas les œuvres glorieuses dos maîtres du passé, au proiil do renommées contemporaines. Les programmes des concerts donnés dans cet établissomont sont rédigés avec un éclectisme aussi utile (|u'intolligont.
On no devrait pas plus bannir do l'instruction musicale les ouvrages de.s grands musiciens des trois derniers siècles, que do rinstrucliou littéraire les chefs-d'œuvre dos grands écrivains.
LES SYMPHONISTES
Le lablciiu des Xuces de Cuna de Paul Véi'ouèse donne l'idée de ce que pouvait être un concert à Venise en 1550. On y voit six instruments : un pardessus de viole, une flûte, une viole da braccia jouée par l'auteur du lableau, une autre jouée par le Tintorel, un violone ou contrebasse di; viole joué par le Titien, enfin une trompette.
Depuis que la science de l'barmonie a été dégagée des langes où elle a sommeillé pendant de longs siècles, la symphonie des voix et des instruments est devenue pour beaucoup de musiciens la forme favorite, privilégiée, presque exclusive de l'œuvre musicale. La musique sacrée, si en honneur au seizième siècle et jusque vers le milieu du dix-septième, se ])rètait plus que l'art dramatique aux combinaisons nouvelles. En même temps que la facture des instruments progressait, la virtuosité des exécutants se développait, et les compositeurs s'enhardissaient à écrire leurs idées avec moins de contrainte et d'appréhension.
Les organistes contribuèrent plus puissamment que tous les autres artistes à répandre les connaissances de la symphonie. Telle tnccate de Frescobaldi, telle fugue de Gabrieli, de Hofhaimer, de Merulo, telle pièce de Milleville, de Senfcl, ont fait faire à l'harmonie plus de progi'ès, pendant le seizième siècle, que tous les traités de décbantetde diaphonie écrits en trois siècles.
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L'élude dos diverses pailirs de la riiuiic, la recliorclie d(! la l'cponsc au sujet donné et surtout l'elfort d'iniafiinalion auquel il fallait se livrer pour inventer un contre-sujet intéressant, tirent avancer à grands pas l'art d'écrire et les procédés de composition danslecoursdu dix-septième siècle. Aux motels de Carissimi, aux psaumes de Marcello, dans lesquels une expression lyrique vient animer le travail liarmouique, viennent s'adjoindie les savantes, fécondes et ingénicnscs inventions des clavecinistes et organistes lUixtehude, Frobcrger, Pnrcell, Reineke, Alexandre Scarlatti. La faculté de se livrer plus facilementà l'étude des sons concomitants sur les instruments à clavier a excité l'émulation des violistes. A l(Hir tour ils ont donné plus de mouvement et d'animation aux pai'ties d'accompagnement et préparé la sonate instrumentale, le trio, le quatuor, la symphonie, en un mol la musique concertante.
La basse coidiinte dont le P. Viadanaet Praitorius propagèrent la pratique permit de remplir les accords sans s'écarter de la tonalité. L'ensemble se compléta ainsi en s'enrichissant de nouveaux effets. On peut dire que dès le milieu du dix-septième siècle le quatuor exisla en Italie, puisque (Carissimi accompagnait ses motels par des dessus et des quintes de violons, par des violes jouant à l'unisson de la voix de ténor et par des violes di gamba exécutant la basse ; d'autres fois il ajoutait des archilutlis et l'orgue. En France, l'orchestre sous le sceptre de Lulli resta subordonné à la partie vocale et aux effets dramatiques. 11 n'était pas sans puissance, car il comprenait, avec l'ensemble des violons et des violes, des hautbois, des flûtes droites et à bec, des flùles traversières, des musettes, des trompettes, des trompes de chasse et des timbales; il n'était pas non plus sans poésie, car Lulli a écrit des duos et des quatnors de flùle d'un effet ravissant, eu égard au caractère de la scène, comme dans Isis, dans Psyché, dans Armide; mais c'était une instrumentation dramatique ou propre aux airs de danse; ce qu'il appelait symphonie n'était nullement de la musique concertante.
Les célèbres violonistes du temps, Corelli, Leclerc, Gnignon, ne coopérèrent que faiblement à la formation du quatuor, n'ayant pour objectif que les succès de virtuoses.
On a désigné pendant longtemps sous le nom de syinplioiiie un concert d'instruments différents, quel qu'en ait été le nombre; les premiers quatuors de Haydn publiés à Paris en 1764 portaient encore le titre de symphonies.
L'école française aurait une gloire légitime à revendiquer dans la personne de Rameau symphoniste. Elle n'y a pas encore songé. Ce grand
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Ikiiiiiiic scim louj(iiii> |ii(ilial)k'iiuMil rc^aiili' cninmi' iiii ci)in|)o>il"m' (l'dj»'i-as, liiiidis qu'aucuii nuisic-ioii avant Haydn n'a inDiiUv nne iniafiiiialion lihis hardie, plus féconde en comliinaisuns ingénieuses, dans le domaine [luiomenl orchestral cl symphonique.
Les formes de la symphonie insli'unienhdc s(''(hiisiient de lionne heure
Quatuiir.
les musiciens allemands, qui en augmentèrent la résonance par l'emploi des cornets, des trombones, des bassons, de l'orgue, notamment Henri Schiitz, Stadelmayer, Ranch, Keyser.
Iheiidel mit en œuvre tous les éléments préparés d(; longue date, mais
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restés encore s.ins liomogénéilé. L'iiislriimeiilalion de ses ninloiios csl composée de la manière suivante :
Vidions ilivisi'S l'ii doux l'I trois |i;irlics.
Yiolfs.
Violes danioiir ;i])iicl(''i'S ilolelteii marines
Violes <li ganiha.
Violoncelles.
Contrebasses.
ïhéorhe.
Harpes.
Lui lis cl arcliilulhs.
Conicls.
Flûtes droites et travcisières.
Hautbois.
Bassons.
Contrel)assons.
Cors.
Trombones.
Trompetles à dciu el trois parlics.
0rj5uc el clavecin.
Tindjales.
Tambours.
Carillon à clavier
Quoiqu'il y ail do très beaux airs dans les opéras du maître saxon, ce sont les oratorios qui ont fait sa gloire, et elle lui restera, car ils .sont au nombre des plus belles conceptions de l'esprit bumain. Judas Macliabée, Saïd, la Fêle d'Alexandre, Déborah, Salomon, le Messie enfin, sont des chefs-d'œuvre qui délient le proverbe Tempus edax.
La grandeur, la simplicité, la noblesse du style de lla'iidel distinguent toujours ses ouvrages de ceux de Sébastien Bacli, dont le génie, exclusivement musical, s'est attaché de préférence aux formes les plus complexes, à l'analyse et aux développements d'un thème, à une œuvre d'art profonde par la merveilleuse variété des détails, par la science et la souplesse du contrepoint, par l'habileté prodigieuse avec laquelle il manie les instruments au gré de sa fantaisie avec une audace inouïe et un succès infaillible; les instruments les plus disparates concertent avec la voix et produisent des effets imprévus. La Passion selon saint Mathieu, les cantates des féeries de la Xativité, de Pâques, de la Trinité, de l'Ascension, de la Pentecôte, il faudrait les citer toutes, oflVent une si grande variété de détails qu'elles ressemblent à ces constellations que l'on contemple pendant une belle luiil d'été : plus on les regarde et plus on découvre de nouvelles étoiles.
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Haydn osl regardé à jiislc (ilrc comme le pèic de la sjmplionic cl le maître par excellence dn qnaluor. Le génie qu'il a déployé dans ce genre de composition doit lui maintenir ce litre surtout à cause des admiiahles modèles qu'il a laissés. Mais tout s'enchaîne en ce monde, cl la fleur la jdus perfectionnée a eu sa graine primitive, la plus belle rose de nos jardins son églantier sauvage. Haydn, père de la symphonie, a eu au moins des précurseurs. Un des fils de Sébastien Bach, Emmanuel Bach, (iraun et surtout le
musicien milanais Sammartini ont vivifié dans l'imagination du jeune Joseph les préceptes de l'art d'écrire qu'il avait puisés dans les traités de Matheson et de Fux. D'autres excellents artistes, Jomclli, Vivaldi, auteur de pièces instrumentales intitulées les Quatre Saisons, sujet que Haydn traita plus tard on sait avec quelle supériorité, avaient fait applaudir leurs œuvres concertantes. Je ne parle pas des quintettes de Boccheiini alors peu connus. La passion du théâtre n'a jamais tourmenté l'âme sereine de Haydn. Sauf
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losoiilinionl (Iranialituie. il a possédé Tari iiiu>ical dans loute sa pléiiiliulc, el il l'a élevé au pins liant sonmifil de la pei lection. l'arec qu'il a composé avec esprit el finesse de la musique descriplivc dans son ozalorio des Saisons, il ne faut pas croire qu'il ail manqué de grandeur, de solennité, de puissance, de tendresse et d'oiiclion lorsque le sujet le comportait. 11 y a des sublimités dans sa musique religieuse, une harmonie profonde, pleine et suave dans les ensembles. Le charme, la grâce, les bagatelles piquantes de ses allegretto, de ses airs variés, ne peuvent faire oublier la majesté, l'ampleur et la distinction de ses amiante et de ses adagios. 11 a purifié l'orchestre de son temps ; il lui a rendu une euphonie absolue en le débarrassant des instruments d'un accord souvent douteux, du luth, du théorbe, des flûtes à bec, des hautbois de chasse, des instruments à cordes pincées, même des harpes. Aussi avec quelle entente des timbres il faisait passer le motif principal du violon à l'alto, au hautbois, au violoncelle, au basson ! Avec une souplesse admirable que donne seule une élude persévérante et approfondie de toutes les parties de son art, Haydn a exprimé avec une clarté parfaite ce qu'il voulait dire, on maintenant sans défaillance chacun de ses ouvrages dans les limites du genre auquel il appartenait. Un mot de lui, rapporté par son ami Carpani [Le Haydine, ovi-ero lettere sulla rita e le opère del célèbre maestro Giuseppe Haydn, Milan, Duccinelli, 18l!2), montre le discernement qu'il apportait dans la composition idéale. ■< J'apprends avec j)laisir, dil-il, que ma musique est agréable au public (il s'agissait des Saisons), mais je ne veux pas que vous me complimentiez là-dessus. Je suis persuadé que vous comprenez comme moi qu'elle osl loin de valoir la Création. Et voici pourquoi : dans la Création, les personnages étaient des anges; dans les Saisons, ce sont des paysans. » Je n'hésite pas à dire que toute la musi(jue moderne, au point de vue de la fiiclure harmonique, c'est-à-dire de renchaînemont des accords el du mouvement des sons fondaracnlaux, procède de Haydn el que de l'ensemble de ses huit cents compositions s'est dégagée une esthétique admi^e et pratiquée partout dans la musique symphonique, comme au théâtre : sorte de Codes qui n'a nullement entravé le géniedc ceux qui s'en sont servis, notamment Deelhoven et Rossini. On sait que le premier a été l'élève de Haydn, élève un peu récalcitrant il est vrai ; et que le second a complété ses études en réduisant patiemment au piano les quatuors du maître.
^iolti, rilluslre violoniste piéinoiitais, composileui' doué d'un génie admirable, après avoir brillé au (ioncert spirituel en 1782, avait contribué à répandre le goût de la symphonie et de la musique d'ensemble pendant
Il AVKN.
(|iril (lii'im'îiil les Drclu'slros ('iiliciciiiis piir les inincrs de (ionli, de iSouhisc cl (le riiK-niiMu''. Kii roiilraijiiiiiiil l;i noMcssc i'i ('■ini^rcr, lu liévolulioii oliliuciiil les |iliis grands nrlislcs à se disperser; Viojli se r('ruuiii en Anuleloi'ie.
La ninsi(jne de cliamlire ne reparnl en France ([ne sons le Direcloire, après une longue inlerrnplioii. avec les élémenls nnnveanx. les l'ornieréccniinent lixéos jiar des nuisiciens de géni(\ Bocclierini, Haydn. Mozarl,
et elle devint le plaisir le plus apprécié des dileltantos d'un goùl fin et délicat. Les violonistes Guénin, Navoigille, Bruni ouvrirent la marche que suivirent avec, éclat Rodolplic Kreutzer, Baillot, Rode, le violoncelliste De Lamare, lesquels eurent pour dignes successeurs Alard, Sauzay, Maurin, Fi-anclHiniine, Ciievillard, Dancla, etc.
La (jiKiluor proprement dit comprend ordinairement quatre morceaux: le premier expose l'idée principale dans un mouvement modéré; celte idée.
IIISTdllU'; DE LA MliSlOlIK.
ivpctôo dans une sccoiule jiarlio, à la dominanlo assez souvent, est ensuite <lévelojipée'.
Le deuxième morceau est dans un uiouvement lent, adagio ou andanic. 11 affecte un caractère méditatif et expressif. 11 a été quelquefois remplacé par un thème suivi de variations.
Un menuet ou un scherzo précède le finale, auquel plusieurs auteurs ont <lonné la forme du rondo.
Les morceaux dont se compose le trio sont présentés dans le même ordre vl sont écrits pour violon, alto et violoncelle, ou pour deux violons et basse.
L'addition d'une partie de second alto ou de violoncelle constitue le quintette.
i. Le lecteur liouvcra une analyse intéressanle des (jualuors de ILiydn, de Mozart et de lieelhovcn dans l'ouvrage suivant : Élude sur le quatuor, par M. Eugène Sauzay, professeur au Conservatoire. 2- édition, F'aiis, Ilidol, 1884.
iiAUi.N. inr>
l.;\sy)niili(iiiir, dans le sens iiioilciin'dii iiuil, ^(• ciiiiiikisc dos inônics divisions (|ii(' le (jiialiicM'. Ir i|iiiiil('tl(', le scpliKii-, l'ocludi', le iiiiiiclht. Idic a plus d'ainjiit'urdaiis le diAcloppeincrU des id(''('<. et le ((iinjtosilcui' ajciiih' an (jiialiior, hase de, toutt' musifjiio d'ensemble, laiil vncale qii'instninieiilale, les snnorilés diverses des instruments de l'oreliestre. Il ne faut pas ]»ousser jusqu'à la pnérilité l'importance donnée à la diversité des linibres dans la composition musicale. Les effets de sonorité [enveni faii-e valoir les idées
Roilolplie Kreulzcr
du musicien, mais ne les remplacent pas plus que le coloris ne tient lieu du dessin.
Sous le rapport de la science, de la variété des idées, de l'imagination, de l'invention des combinaisons, du rythme et de l'harmonie, Haydn a été et est resté jusqu'à ce jour le maître des maîtres. Le thème le plus simple, une suite de quatre mesures, lui suffisaient pour donner une impulsion à la conception de ses idées, qui se succédaient avec un charme non-
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M'iUi ol uiii" Niiiiôt)' (le luriin's (|ii';iu(iiii coinpiisilcur n'a |iiiss(''(lt''i' ai. niT'inc degré.
Le cliaiil (le Vlljjnunc à la /av/j- (lu'il (iiiniiiisa à l'unasioii du liailédc (^ampo-l'Viniiio, cl qui esl devenu le cliaul ualidual auti'iehicn, eu louruit un exemple. Eu passaul successiveraeiil d'uu iusli'uuieul à l'autre dans le (jualuor. ce llième est aecumpagné chaque fois par des mélodies luiuvelles avaut par elles-mèuu's uu iutérèt constant, et cet enclievèlremeut des parlies, joint à la science du conlrapoutiste le plus habile, a le mérite plus rare d'une harmonie toujours suave à l'oreille malgré sa nmliililé, ses savantes complications, et celui d'une clarté parfaite.
Mozart a donc trouvé une langue musicale absolument formée, ayant ses jM'iucipes, ses règles. Les procédés de modulation étaient inventés et pratiqués, l'iustrumeutaliou déjà assouplie, bien équilibrée et reposant sur les assises solides du quatuor. Pendant tout le cours du dix-huitième siècle, l'art italien régnait à Vienne et dans une notable partie de rAllemagnc. Mozart fut bercé dans sou enfance pai' les fées gracieuses murmurant à son oreille les mélodies italiennes. Plus tard ses précoces relations avec le monde théâtral en même temps que sa présence chaque jour à quelque concert, soit comme exécutant, soit comme auditeur, l'initièrent à tout ce que renfermaient d'intéressant les ouvrages des compositeurs eu renom, Jomelli, Bertoni, Anfossi, Sarti, Cimarosa, Guglielmi, Paisiello. Les impressions (pi'il en ressentait étaient vives, faisaient vibrer son âme sensible eu même temps qu'elles agrandissaient le domaine de son intelligence et complétaient les fortes études d'harmonie et de composition qu'il avait faites sous la direction de son père, entouré à Salzbourg de maîtres de cha|telle et d'organistes allemands. L'existence nomade qu'il mena pendant son enfance et sa première jeunesse contribua certainement par la variété des objets offerts à son imagination à lui donner ces facultés rares qui lui ont fait produire des œuvres parfaites dans tous les genres : concertos, sonates, musique de chambre, symphonies, opéras, musique sacrée.
Quoique le fond de l'orchestration des ouvrages de Mozart soit le même ijue celui de Haydn et des meilleurs maîtres italiens ses contemporains, il a donné à la clarinette une notable importance dans la symphonie; il a même écrit un concerto pour cet instrument, dont le timbre lui plaisait, et il l'a introduit dans des trios et des quintettes. Son goût pour l'harmonie des timbres était si pur qu'il a reHiit l'iustrumentalion d'Jc/s et Galatce, celles du Mcasie, de la Fête d'Alexandre et de VOde à sainte Cécile de Hœndel. Il a complété la famille des instruments à vent par le cor de basset, par des cors anglais et le conlrebasson. Il a fait parler l'orchestre
liicii ])liil6l CM niusicicM fdiiMmiiiiL', épris (le riiiiioiir ilii Ijciiii, il'iiii idi'iil, loul (le cliarme cl iriiannoiiic, ([u'eii novalciir lianli comme (iliick. Il a •'xprimé les sensalions l'ortes comme dans la scène de l'enlrée dn comman- <lcur, lugubres et solennelles comme dans le Requiem, plutôt en s'adressanl à la sensibilité et à l'intelligence de l'audileui' (pi'à ses centres nerveux et à l'ébranlement de ses organes.
Après lonl,(|uandon admettrait que l'instrumentation de (jlùck a été d Un
«ffet plus pathétique et plus puissant que celle de Mozart dans ses opéras, ce «[uc j'accorde sans dilTiculté, il n'en resterait pas moins acquis qu'aucune <'omparaison no peut être faite entre Mozart, qui a excellé dans tous les genres, et Gliiek, qui n'a excellé que dans un seul, celui de la musique dramatique.
(jliick s'est naturalisé compositeur français. Il s'est séparé des symphonistes allemands et des mélodistes italiens. Mozart n'a jamais fait aucune
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concession à notre goût. Nons l'avons iuhniré cl aimé néanmoins, à cause lies qualités françaises de son cœur, de sa nature expansive, de la clarté limpide de son style et de ses idées, et enfin à cause de la beauté souveraine de son génie. A une telle hauteur, les frontières s'(iffacent. Je dirai plus : le divin Mozart, détrôné par les sectaires de la nouvelle école allemande, conservera chez nous ses autels.
L'instrumentation dramatique de (iliick dans Alcestc, Orplire, les d(>nx Ijilii(jniies et Armide a été traitée avec la volonté constante, énergique, indéfectible de corroborer l'action et de compléter le sens des paroles et du chant par le timbre des instruments. Beaucoup de musiciens ont suivi sa théorie, mais Meyerheer est de tous celui qui a le mieux réussi à l'appliquer.
Mozart, toutefois, ne négligeait pas ce moyen d'expression, je veux dire les nuances dans la sonorité; mais il n'y avait recours que passagèrement, et il n'a pas craint d'employer le Glockenspiel dans la Flûte enchantée, la mandoline dans la sérénade de Don Juan, les fifres, les cymbales et le triangle dans l'ouverture de lEnlèccmcnt au sérail. Ce qui prouverait au besoin qu'il y a une qualité maîtresse qui l'emporte sur l'habileté, l'expérience, l'ingéniosité que Mozart a déployées dans la distribution des sonorités de l'orchestre, c'est le rang que l'on a toujours attribué à son Don Juan. L'emploi des mêmes facultés se remarque dans VIdomeneo, dans les No:.:-e di Figaro, dans Cusi fan tulle, dans l'Enlèremcnl au sérail {Die Enlfûhrungausdem Serai l), dans la Flûte enrhaulée [Die Zauber/lote). dans la Clemenza di Tito, et cependant Don Giovanni est legardé comme le chefd'œuvre du maître, parce que la conception est d'un ordre plus élevé et qu>' les sentiments humains y sont exprimés avec un art encore plus admirable.
Quoique Mozart se soit montré supérieur dans tous les genres, il est peut-être permis de dire que sa profonde sensibilité, la vivacité de ses sentiments et sa facilité à les exprimer ont fait naturellement de lui un compositeur dramatique. Sa musique de chambre est parlante, et ce qu'elle dit s'adresse encore plus aux délicatesses intimes du cœur qu'à la curiosité de l'esprit et de l'oreille, tout en captivant l'une et l'autre. Les sonates pour piano et violon, les trios, les six quatuors dédiés à Haydn, les admirables quintettes en ut majeur, en sol mineur, en ré et en la majeurs, abondent en phrases d'une expression pénétrante.
Sa prédilection pour la clarinette, dont le timbre est si pathétique, pour les accompagnements en sourdines, pour le ton de 7'é mineur, dont il a tiré de si puissants effets dans Don Juan et dans le Requiem, montre combien la musique instrumentale et concertante s'assoctait dans son esprit à l'expression dramatique.
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On ii'cxécule plus do l.osiiciir (pK' sa iiuisiquc religieuse; eopciidaiit il s'est montré grand sympiioiiislc dans les opéras de la Mort d'Adam, dans Paul et Virginie, dans Ossiaii ou les Bardes. Aucun compositeur ne s'est |)lns appli(iué (jue lui à tirer des effets [)oétiques des instruments.
Avec plus de goût et de mélliode, Méliul a obtenu par le mélange ou la succession des timbres les elïets les plus liarmonieux. La romance de Benjamin dans l'opéra de Joseph est, sous ce rapport, d'une candeur charmante. La ritournelle, mélodie d'un jet de deux mesures, est exécutée à l'octave sans accompagnement par les altos et les basses; les bassons et les clarinettes jouent les deux suivantes; les violons la continuent et elle es! terminée par les llùles. Le chant de Benjamin est accompagné par la même mélodie, à laquelle l'auteur a ajouté une seconde partie exécutée en pizzicato ()ar les basses et dont l'elfet est délicieux.
L'instrumentation de l'ouverture du Jeune Henri, du même maître, est aussi d'une perfection achevée.
Dans Médée et dans les Deux Journées, comme aussi dans ses messes, Cherubini a traité l'orchestre avec une science approfondie des ressources <le chaque instrument, et non sans hardiesse. En effet, dans son Chant fiour la mort de Haydn, 'i\ -à fait jouer quatre parties aux violoncelles, exceplion que Ilossini a pratiquée à son tour dans l'ouverture de Guillaume Tell.
Afin d'obtenir plus de puissance dans les finales de Fernand Cortez, (V Agnès de Hohenstaufen et de la Vestale, Sponlini a multiplié les unissons entre les instruments à cordes et ceux à vent. Ce procédé, renouvelé de l'orchestration des premiers opéras, a été souvent imité depuis. Spontini a acquis d'autres titres de gloire que celui-là.
Les premières œuvres de Beethoven, depuis le trio et le quintette en mi bémol écrit en 1790. jusqu'au célèbre et admirable septuor pour clarinette, cor, basson, violon, allô, violoncelle et contrebasse et jusqu'à la sérénade pour flûte, violon et alto (180J, 1802j, portent la marque de la didactique de Haydn et de la grâce mélodique de Mozart. Ce n'est pas qu'on n'en retrouve encore les traces dans les quatuors qui ont suivi ainsi que dans les autres ouvrages de Beethoven jusqu'en l'année 1808, époque de l'apogée de son génie; mais son individualité n'a cessé de s'y révéler avec une puissance toujours plus grande et une intensité d'expression qui est le caractère propre de sa musique. A partir de ce moment le grand symphoniste affecte une complète indépendance dans la conception de ses morceaux; mais, sous l'influence de sa susceptibilité nerveuse, de son tempérament fougueux, de ses aspirations vers l'idéal, surtout de sa surdité, la plus cruelle épreuve qui puisse être imposée à un compositeur, Beethoven se
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livro à (les combinaisons d'une hardiesse excessive, surloul dans les six derniers quatuors écrils de ISS^ à 1820. Un des morceaux les plus extraordinaires est un « Chant de reconnaissance, dans le mode lydien, offert à la Divinité par un malade guéri » [Canzona di ringraziamento in ino(Jo lidico offerta alla Dhv'uità da unguarito). C'est l'adagio du quatuor dédié au prince Galitzin (œuvre 152). Beethoven se croyait guéri, et sa pensée s'est dirigée religieusement vers le ciel. Mais la dénomination de mode lydien donnée à celte composition est au moins étrange. Le thème commence par un intervalle de sixte étranger à ce mode, et les développements ne se distinguent des autres ouvrages du maître que par l'obscurité de certains passages : autant de points noirs sur ce soleil couchant.
Les neuf symphonies à grand orchestre de Beethoven renferment des beautés si nombreuses que chacune d'elles demanderait une analyse qui ne peut trouver place ici. Ce grand génie ne s'est piis préoccupé de modifier les éléments sonores de l'orchestre que Haydn et Mozart avaient employés. Lui, si hardi et si indépendant, n'a eu recours à aucun instrument nouveau. 11 lui a suffi d'être lui-même, de concevoir ses idées, d'étendre le domaine de son imagination jusqu'à des régions inaccessibles, comme dans la neuvième symphonie avec chœurs, et l'orchestre de Haydn lui a obéi, et la gamme des violons est montée jusqu'au la suraigu, et les violoncelles ont chanté des traits comme des ténors légers, et les contrebasses ont roulé des sons dans des mouvements rapides. Les instruments à vent se sont assouplis à toutes les délicatesses et aux nuances les plus suaves comme dans le fameux septuor. Tous se sont réunis pour rendre la majestueuse et immortelle symphonie en ut mineur et la Symphonie héroique; ils se sont divisés pour exprimer dans la Pastorale les épisodes descriptifs et la délicieuse scène au bord d'tin ruisseau et faire naître dans la symphonie en la les plus poétiques émotions.
L'état de maladie et la déplorable surdité de Beethoven ont arrêté ses pas de géant dans la carrière de la composition idéale; il y a dans VOde à la joie des traces visibles de défaillance, et bien des nuages obscurcissent l'éclat de ses derniers quatuors.
Les ouvertures d'Egmont, de Coriolan, des Ruines d'Athènes, de Fidel io sont exubérantes d'idées, et l'art du développement des thèmes n'a jamais été porté plus loin. La variété d'expression est moindre que dans les ouvrages de Haydn, mais l'intensité est plus grande et les proportions aussi.
Avec Weber, la musique dramatique et la symphonie changent de carac-
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lèio. L'une cl l'autri; se ressentent du romantisme lilléraire, [)oclii|uo, sincère et enthousiaste en Allemagne qui puisait sa foicc dans les traditions et les légendes germaniques et Scandinaves. Les ouverlui-es de Preciosa, d'Oberon, d'EnrynnllK:, de FreischiUz offrent des effets piltoi-esiiues qui en font autant de symphonies dramatisées toutes spéciales. Weber a tiré des sonorités poétiques des instruments à vent, surtout des clarinettes, des cors et des bassons.
Aucun compositeur n'a traité avec plus d'originalité que lui le genre fantastique ; mais si l'instrumentation de la scène de la fonte des balles dans le Freisclmtz, de la marche des bohémiens dans Preciom, de la ronde de nuit dans Oberon, du chœur des chasseurs dans Euryanthe, produit autant d'effet, c'est parce qu'elle est comme le vêlement qui couvre et pare des idées réelles, des inspirations mélodiques ayant leur valeur propre, à tel point que traduites sur un instrument d'un seul timbre, comme le piano, elles conservent leur charme poétique et tous les mérites de la composition originale. C'est une grave erreur que d'attribuer au coloris de l'orchestre une importance telle qu'il soit à lui seul un élément de la composition. De même que les plus grands coloristes peintres ont tous été d'habiles dessinateurs, pour les véritables compositeurs la sonorité, la variété des timbres, le coloris instrumental, ne sont que des moyens de rendre les idées mélodiques et harmoniques plus sensibles, de les exprimer avec plus de charme et de puissance. Il ne suffit pas à un orateur d'avoir un bel organe; il faut qu'il s'en serve pour exprimer des pensées. Boileau, qui était d'une complexion délicate, discutait un jour avec Chapelain, dont la voix était formidable. Fatigué de ne pouvoir se faire entendre, « Que peut la raison, avec un filet de voix, dit-il, contre une gueule comme celle-là? »
Mendelssohn a été le successeur le plus digne qu'aient eu les grands symphonistes. Ses œuvres sont semées d'idées neuves et distinguées; l'instrumentation en est excellente ; néanmoins l'impression qu'elles laissent à l'auditeur est un peu froide. Il est à remarquer que dans la plupart de ses compositions le mode mineur domine, ce qui répand sur elles comme un voile de monotonie. Le Soiujr d'une nuit d'été, la Grotte de Fingal, la Belle Mélmine, ses oratorios de Paulus, d'Elias, et sa musique de chambre suffisent pour mettre Mendelssohn au rang des plus excellents maîtres de ce siècle.
L'instrumentation employée par Mendelssohn est pleine de charme; les idées mélodiques sont distinguées et gracieuses; le canevas harmonique sur lequel le compositeur se plaisait à broder ses délicates et
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vaporeuses rêveries est élabli sur des bases impeccables; il en résulte que ronsemble, quoique peu lumineux, forme un délicieux concert. A l'imilalion de ^^cber, mais avec moins d'originalité, il a employé avec prédi- K'clion les timbres des instruments à vent, cors, bassons et clarinettes.
Berlioz a aimé la muse avec passion et n'a pas été payé de retour. Je n'entreprendrai pas ici de recliiler la légende qui a cours depuis quelques années, d'un génie incompris de son vivant, d'un grand compositeur rendu malheureux par l'injustice de ses contemporains. L'examen de ces récits est du ressort de la biographie. Le lecteur qui voudra la lire en tirera cette conclusion, que peu de nos com})osileurs ont été aussi favorisés que Berlioz.
Ayant remporté le prix de Rome en 1850, il a eu de bonne heure des occasions multiples de faire entendre ses œuvres en France et à l'étranger ; sa symphonie de Roméo et Julletlc a été exécutée au Conservatoire, son Rcrjuicm aux Invalides, son opéra de Denvenulo Ccllini a été représenté à l'Opéra avec le concours de Mme Sloltz ; son opéra des Troyens l'a été au Théâtre lyrique, avec Mme Charton-Demeur pour interprète; sa Damnalion de Faust et l'Enfance du Christ ont été exécutés à l'Opéra-Gomique. Écrivain spirituel et humoriste, il a fait du feuilleton du Journal des Débats, pendant de longues années, sa tribune et sa forteresse.
Membre de l'Institut, bibliothécaire du Conservatoire sans fonctions, mais non sans traitement, chef d'orchestre international, Berlioz a joui de son vivant de nombreux avantages ])écuniaires et honoriliques. Comme cette existence a différé de celle de Reber, l'excellent symphoniste, et de Félicien David, qui, celui-là, a eu des étincelles de génie! Ceux qui ont imaginé la légende de Berlioz victime de l'injustice de ses contemporains y ont mis trop de bonne volonté.
M. Vitet comparait Eugène Delacroix à un musicien do génie qui ne ferait que des dissonances, et écorcherait les oreilles du prochain plutôt que de s'exposer au reproche de monotonie. La comparaison est spirituelle, mais elle manque d'équilibre, car le musicien « de génie » se garde bien d'écorcher des oreilles dont il a besoin pour faire apprécier son œuvre; il cesserait par le fait non seulement d'avoir du génie, mais même d'être musicien.
Je ne pousserai pas l'irrévérence jusqu'à dire que, sous le prétexte de rechercher l'idéal, Berlioz a souvent écorché nos oreilles; mais il a blessé leur délicatesse par des dissonances trop fréquentes et excessives ; il a méconnu les conditions de leur structure en leur imposant dos sonorités
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tollosfjiic leiii' jiigcimnit es! ilcvcmi sinon iiii|iossilii(', du moins hlioricMix. lU'i'lioz, à mon sens, est sorli de la bonne voie en méconnaissant (ont ce qn'une Iradilion civilisée a formé dans notre esprit de goùls (!t d'Iiahitndes. Les arts comme les peuples retournent à la barbarie lors(iu'ils rompent avec la tradition. Qu'est-ce que la tradition, sinon une longue suite de chefs-d'œuvre soumis à d'éclatantes expériences? Les fragments de l'œuvre de Berlioz qu'on entend aujourd'liui avec le plus de plaisir ont été remarqués et appréciés à l'origine. On n'a pas marchandé les applaudissements, en 18iG, au Mcnud des Follets, ni au joli ballet des Sylphes. Lrseptuor des Troi/eiis et le duo d'amour dans le même opéra ont obtenu le succès de prime abord. On reconnut quelques beautés dans l'oi'atorio de l'Enfance du Vhr'isl.
Les symphonies de Berlioz se distinguent de Ion les colles des grands maîtres dans ce genre par une complication qui suppose un travail opiniâtre, une volonté de fer plutôt qu'un sentiment élevé de la beauté. L'unité de conception fait défaut. Les parties d'instruments poursuivent leur dessin, se croisent à l'envi dans des rythmes souvent différents, et produisent l'effet de plusieurs personnes parlant ensemble sans s'écouter; bien plus encore : dans Lelio, dans la Damnation de Faust, les violons sont divisés en quatre et môme huit parties, les violoncelles en quatre parties. Dans \c Uequiem. l'exagération est au comble : le Tuba mirum et VAgnus Iki sont écrils avec seize trombones, huit trompettes, cin([ ophicléides, dix-huit contrebasses, deux grosses caisses et huit paires de timbales!!! Berlioz a été l'inventeur de ces orchestres monstres. Ils sont bien nommés. Qu'il me soit permis de dire ici que le Ueifuiem de Mozart a mes préférences.
Schumann s'est livré à la criliijue d'art, à la quintessence et à la recherche analytique du fjrand œucre, comme Berlioz, comme Wagner. Sa musique de chambre offre des morceaux intéressants; mais dans ses grands ouvrages, tels que Manfred, le Paradis et la Péri, les idées qu'il a pu avoir sont obscurcies par un luxe d'incidents accessoires, par une surcharge d'intentions louables, je le veux bien, mais du genre de celles dont on dit que l'enfer est pavé. Cinq ou six fragments agréables à entendre émergent de la masse compacte de ses productions. Sa vaillante compagne, Mme Clara Schumann, s'est donné la mission touchante de les propager dans toutes les villes de l'Europe, à l'aide de son grand talent de pianisle.
L'ode-syniphonie le Désert, de Félicien David, fut exécutée au Conserva-
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toiro. le 8 décembre 18 ii. Il y aviiil là des foiines nouvelles, une conception lianlie, une inspiration altsoliinicnt indépendante des procédés ordinaires de la symplionie, nne iiislriinieiitalion à la l'ois très simple et très caractérisée. On n'a pas hésité à acclamei- cet ouvrage, à admirer cette musique pillores(]ue reproduisant, en les poétisant, les incidents de la traversée du désert par une caravane : Si le succès a été grand et durable, c'est que Félicien David a partout respecté les lois du rythme cl de l'oreille, et que l'unilé règne dans celle composition originale. Doué d'une imagination poétique, porté à la rêverie et à la méditation, il s'était livré h l'étude des harmonies de la nature. l\ s'est appliqué à les imiter non pas servilement, mais d'une manière idéale et en restant musicien. C'est ainsi qu'il a traité (a Tcvtpélc au ilcscrl^ le Simmin, le Lerer du soleil dans un solennel et admirable crescendo; dans Chrislofàe Colomb, la chanson de la mère indienne; dans l'Eden, le ballet des ileurs; dans Herculamun, le chœur magnifique Ecohé et le Credo chanté par Lilia; dans Lalla-Roukh, les plus suaves et les plus poétiques sensations, dans un langage harmonieux que d'ailleurs j;;mais aucune oreille n'a entendu en Orient.
Quoique llalévY n'ait pas écrit d'autre symjilionie i\\w P roméUiée (1849), il ne doit pas moins ètren'gardé comme un des musiciens français qui ont su tirer de l'harmonie des timbres les effets les plus pathétiques et les mieux appropriés soit au caractère des personnages, soit à la situation dramatique dans ses opéras. 11 suffit de rappeler la préface de l'air « liacliel, quand du Seigneur )>, jouée par deux coi's anglais, l'accompagnement par les cors de l'air célèbre k // va venir », la scène du tombeau dans Guida Ginevra, \c hMiil dans Jafjuaritd ; la science de l'instrumentation a été poussée si loin dans la Reine de Chypre et dans Charles VI, que Meyerbeer lui-même en a adoplé les effets dans un grand nombre de passages du Prophète et de V Africaine- Ce qui marque bien la divergence des habitudes d'esprit et de goùls qui n'a cesse de régner entre les Allemands et les Français, c'est l'accueil fait à la musique d'un de nos compatriotes, d'Onslow, à Vienne, à Leipzig, à Bonn, la patrie de Beethoven, dans toutes les villes de l'Allemagne, tandis que chez nous elle n'a jamais obtenu qu'un succès d'estime. Onslow a composé trois symphonies, Irenle-quatie quinleltes. trente-six quatuors. De l'autre côté du Uhin, il a été considéré comme le premier symphoniste français. En France, sa musique de chambre est presque délaissée à cause de son peu d'intérêt mélodique.
Reber a résisté courageusement et même stoïquement à l'invasion de
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Vimpressionismc musical; il a dôdaigiié les nioyons factices à l'aide desquels d'autres obleiiaicnt de gré ou de force, arrachaient plutôt les applaudissements par la sur|)rise des sens plus que par rencliautement de l'esprit et du cœur. 11 est resté fidèle à l'orclieslre de Mo/art, à la facture de Haydn, mais toutefois il a été original, ingénieux, quelquefois poéti(|uc et sentimental, toujours avec mesure et distinction. Tandis que Berlioz faisait sonner seize trombones, lui n'en employait aucun. Il se conicnlait de deux timbales pour la percussion. Ses symphonies sont néanmoins fort belles, et SCS quatuors resteront longtemps au répertoire à côté de ceux des meilleui's maîtres.
C'est dans l'école de l'abbé Vogler qu'a commencé à s'accentuer un esprit de dénigrement, d'animosité haineuse à l'égard des compositeurs italiens et français. Meyerbcer, son élève, fut regardé comme un transfuge, un déserteur de la patrie allemande, lorsqu'il fit représenter le Crocialo en Italie et Robert le Diable en France. Weber, son condisciple, lui reprocha avec quelque amertume ce qu'il appelait des concessions !
Plus tard les esthéticiens se groupèrent et formulèrent des doctrines dans les journaux et les revues. Â Weimar, à Pesth, à Leipsig, à Dresde, Franz Liszt, Schumann, Hans de Bulow, Litolff voulurent opposer aux vieilles idoles un culte nouveau. Bichard Wagner parut enfin, et c'est par un court examen de ses productions que je terminerai ce chapili-e.
Pour peu qu'une renommée nouvelle surgisse à l'horizon, écrivains, reporters et lecteurs s'associent à l'envi pour saluer sa bienvenue. Si celui qui est l'objet de cette renommée est contesté en raison de son mérite contestable, il se forme deux camps : l'un est composé d'une majorité paisible, confiante dans ses jugements conçus sans passion, et tolérante parce qu'elle sait que la raison qui, en matière d'art, est synonyme de goût, d'harmonieuse beauté, finira comme en tout le reste par avoir raison; l'autre camp se compose d'une minorité bruyante et ardente de musiciens d'autant mieux disposés à vanter des ouvrages défectueux que leurs aspirations personnelles sont aussi impuissantes qu'ambitieuses, et que, s'ils sont compositeurs, leurs ouvrages se détacheront d'autant plus que le voisinage de ceux qu'ils préconisent sera moins redoutable et aura le moins charmé le public.
11 y a aussi un certain nombre d'esprits chercheurs, qui préfèrent l'idée fausse du jour à l'idée juste de la veille et qui souscrivent d'avance à celle de demain. Pour eux changement signifie progrès.
Il y a enfin les amateurs indifférents et inconscients qui rougiraient de
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ne pas trouver une symphonie belle s'ils l'ont enleiulu applaudir n'importe par qui, surtout si l'atTielie a attiré une foule nombreuse et s'il a fallu des efforts pour trouver une place.
Si une chaise dans une loj^e leur a coûté deux louis, l'ouvrage est intéressant; si c'est un fauleuil d'orchestre, il est très beau vraiment; mais si c'est un strapontin, il est sublime. Et puis, des com|)ositeurs très favorisés de leur vivant, jouissant de sinécures, leur ayant été présentés dans leurs journaux comme des hommes de génie méconnus, il n'en faut pas davantage pour qu'ils se fassent honneur d'un hommage posthume ; ils renchérissent encore sur l'éloge dithyrambique du journaliste auquel se sont substitués pour la circonstance l'éditeur et l'entrepreneur des concerts. C'est ainsi qu'à l'opposé du crescendo de la Calomnie, si bien orchestrée par Rossini, on arrive, de renchérissements en renchérissements sur l'éloge, au colpo di canone de l'apothéose, tandis qu'il ne reste plus à la Vérité qu'à redescendre dans son puits.
Autant l'influence des grands musiciens nés en Allemagne, Haydn, Mozart, Beethoven, Ilummol, Schubert, Spohr, Meyerbeer, Mendelssohn, a été féconde en développant chez les artistes le sentiment du beau, en excitant l'imagination des compositeurs, en offrant à leur émulation les plus excellents modèles, autant les représentants de la nouvelle école allemande ont enrayé le progrès, en faussant le goût, en paralysant le génie d'invention sans lequel il n'y a pas de véritables compositeurs. Arranger des suites de sons, grouper des timbres, nuancer des sonorités, faire des successions d'accords, d'arpèges, de trémolos sur la chanterelle, multiplier les commotions acoustiques, cela ne constitue pas une composition, ce ne sont que des arrangements plus ou moins habiles ; et l'on aura beau publier des brochures, remplir les journaux de réclames auxquelles un public peu compétent se laisse prendre, égarer une critique, fort indifférente au fond, mais avide des nouveautés qui la font vivre, ce sera en vain qu'on dénigrera le passé en exaltant le présent, le tem|»s fera justice de ces engouements, et les œuvres des musiciens si vantés de la nouvelle école allemande, avant quelques années, tomberont dans un tel oubli qu'on ne comprendra pas les éloges outrés dont elles auront été l'objet. Il y a maintenant des musiciens qui mettent autant d'efforts pour éviter d'écrire une mélodie (pie d'autres en mettaient autrefois à la trouver. Mendelssohn avait déjà donné l'exemple d'une grande inHituation germanique en traitant dédaigneusement les quintettes de Boccherini qu'il appelait « une perruque ». 11 y a une de ses lettres qui prouve même qu'un aveuglement passager de cet esprit si cultivé a entraîné avec lui une surdité d'oreille extraordinaire.
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Il n'a pas élt; frappé ilc la lu'aiilé dc^ cliaiils de la cliaiicllc Sixiiiic, cl (■0|)eiulant en 1850 les Ii)}j)raiierii de l'aloslriiia, le Misrn-rc d'Allc^ii, la Passion de Vittoria y claiciit cncon' exéciitôs do manière à oxciter l'admiration générale.
Bien avant qno Richard Wagner eu I légiféré en matière d'art lyrique, la •symphonie avait déjà envahi les partitions d'opéras. Sous le prétexte de compléter le sens des paroles chantées et d'exprimer le caractère des personnages, Ilalévy, Donizetti et Meyerheer avaient donné de longs développements aux ritournelles, aux préludes et poslludes des scènes. Mais ils son! restés cependant dans des limites raisonnahles. M. Gounod dans les opéras qui ont précédé Faust, M. Amhroise Thomas dans Hanilet, Verdi dans Dou Carlos el Aida, ont suivi leur exemple. Richard Wagner a poussé à l'extrême cette idée et a transformé de fond en comhle le genre de l'opéra. Il en a fait une abstraction, une œuvre hybride, à la fois symphoniqne el dramatique, littéraire et musicale, psychologique et matérialiste, qui a besoin de longs programmes pour inli'resser, de moyens spéciaux et de procédés compliqués pour èlre exécutée.
Je n'ai pas à relever ici tout ce qui est antipathique à noire nation dans le caractère des ouvrages de Richard Wagner, ni son incroyable insolence envers les compositeurs de génie qui onl illustré les scènes italiennes el françaises.
La formidable puissance de l'orcheslre de Wagner s'explique par la multiplicité des orchestres dans l'orchestre, parla superposition des timbres el l'unisson des groupes d'instruments à vent. On trouve dans le G'ôtkrditm- »icr»»j/ jusqu'à huit parties de cors, quatre parties de trompetl(>s; dans h' Hheingold, dix-huit enclumes et d'autres machines retentissantes. 11 faul ajouter aussi la division en plusieurs parties des instruments à cordes. On comprend qu'après avoir été soumis à des sonorités aussi bruyantes, l'auditeur soit charmé d'entendre enfin une phrase de chant ou d'instrumeni accompagnée par un seul violoncelle, une harpe et un cor anglais. Il y a dans celte opposition, dans ce contraste, une explication de l'effet agréable produit par divers passages du Lohengrin. On respire enfin après une courte haletante; c'est le bienfait d'un peu de silence après un grand bruil.
Que Richard Wagner ait été un compositeur possédant une science consommée, personne ne le conteste. C'était un symphoniste de premier ordre dans le sens technique. Il n'y a aucun instrument dont il n'ait su tirer le parti le plus habile, pas un agencement de sons qu'il n'ait su produire, pas un contrepoint dont il ne se soit joué avec la plus étonnante facilité. Mais il a manqué de goùl el de mesure; l'harninnie des proportions lui élail
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iiiconiuic; l'iiispiralioii diclrc pnr le seiilinionl lui osl tlonicnrée étrangère. Lorsqu'il a trouvé une pensée, mélodique ((ui se raltacliail à l'ordre musieal, on est étonné d'y retrouver des formes pi-esque banales. La stérilité de son imagination sur ce point explique son systîune de liannissement de la mélodie absolve.
Les morceaux les plus remarquables de la tétralogie de Ricliard Wagner sont les suivants : dans le lilieinguld, le Chant des Nymphes, (|uoiqu'il se fasse entendre sur une note pédale, le hu bémol, qui dure deux cents mesures! l'air du Dieu Logé, la marche des Dieux et le trio des Nymphes du Rhin ; dans la Walhyrie, l'hymne au printemps, la chevauchée des Walkyries sur des arpèges de violon interminables, la scène des adieux de Wotan et de Brunehilde; dans Siegfried, la symphonie pendant laquelle le héros s'abandonne à ses rêveries sous un tilleul, et le duo d'amour qui termine l'acte ; dans le Crépuscule des Dieux, la marche funèbre et la scène linale de la catastrophe du Walhalla. Cette polyphonie, cette conception babylonienne n'est grande et puissante que par sa masse, et elle ne fera pas plus oublier les chefs-d'œuvre de nos maîtres que les monstrueux monuments d'Éléphanta et du Cambodge ne détourneront notre admiration des beautés sereines du Parthénon et de la majestueuse et harmonieuse ordonnance de nos cathédrales gothiques. Tant pis pour les .Mehelungen et pour le titan musical de Bayrcuth. 11 n'a pu escalader le ciel, et ses imprécations demeureront impuissantes. Berlioz, son prédécesseur dans cette campagne haineuse contre les plus glorieux représentants de l'art musical, n'a pas été et ne sera |tas plus heureux. Le succès du Barbicre di Siviglia, d'Otellu, du Mosè, de Semiramidc, l'impatientait au point qu'on lit ceci dans ses Mémoires : « Je me suis alors plus d'une fois demandé comment je pourrais m'y prendre pour miner le Théâtre Italien et le faire sauter un soir de représentation avec toute sa population rossinienne. » Il est inutile de dire que le Barbier de Sérille, Othello et Mo'ise ont survécu jusqu'ici et survivront encore longtemps à Bcnvenulo Cellini et aux Troyens de Berlioz.
CIIA1>1TI\E XXIII
DANSES PARTICULIÈRES CHEZ DIVERS PEUPLES
Les danses antiques, Iielléniquos ou barbares, les danses orientales, les opéras-ballots et les ballets de eour ont été l'objet d'explications historiques dans des chapitres précédents. Mais la manifestation publique ou théâtrale de poses gracieuses, de mouvements harmonieux du corps, d'un exercice condensé des muscles, la vue d'attitudes variées et expressives des danseurs, devaient naturellement en provoquer l'imitation dans l'intérieur des familles et dans les réunions de société. Comme en toutes choses, les artistes fournissent des modèles, et les amateurs les reproduisent en les modifiant selon leur goût cl leurs convenances.
Je ne parlerai donc plus des danses sacrées en l'honneur des dieux, des <lanses armées, pyrrhiques, bachiques, saliennes, etc. Mais il y a quelques mots à dire sur les espèces variées de danses cultivées au point de vue du plaisir et d'un délassement dont la frivolité n'exclut pas l'utilité comme complément d'une éducation lihéiale.
A notre époque on ne danse plus, on saute; et il n'y a, à mon avis, d'autre différence entre les danseurs des salons les plus à la mode et les paysans des montagnes que le costume, les manières, la chaussure élégante. Je n'affirmerais point que la mesure marquée par le galoubet et le tambourin ne soit mieux suivie par les dnnseurs des l'yrénées que celle du piano par nos conducleui's de cotillon.
780 iiisToiui; iiK i.A Misinri:.
Quoi i';iji|)oii, pur oxeni|ile, oxisle-t-il oiitio la saulousc, dite h deux Icnips, cl \o rythme ternaire! de la valse?
Il me faut remonter à une autre époque pour retrouvei' une soile (!<• danse se rattachant à l'arl musical, à des rythmes variés.
La pavane était dansée sur une mesure assez lente, en grand costume espagnol et Fépée au cùlé. Le cavalier soulevait sa cape en arrondissant le bras et en mettant la main sur son éj)ée, offrant ainsi comme l'image d'un paon faisant une roue de sa queue [pavonis instar), d'où le nom de pavane a été donné à celte danse, donl on a altriliué l'invention à Fernand
I>L' fantîanifn.
Cortez. C'est la pavane qu'on dansait en Espagne le Jeudi Saint dans les églises, à titre d'hommage rendu au Saint-Sacrement, et cette coutume es! encore pratiquée à Tolède pendant la Semaine Sainte.
L'Espagne est le pays de l'Europe où l'on a le plus dansé. Voici les geni'es de danse qui lui appartiennent :
\a sarabande, danse nohic à trois temps accompagnée de castagnettes;
La seguidllla, curnrnlc (courante), dansée à six, par trois cavaliers et trois dames;
La danse mauresque ;
\ A jota arar/onesc, Varai/nnaise, dansée aussi en Catalogne;
Le fandango, de toutes les danses espagnoles la plus nationale; le rythme
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(Ml osl très vil" et les pas (•ai'acU'TislMjiirs, si l'on pciil (Idiiiicr le nom de pas à (les livpignemenls perpt'Iuels a('coni[»aiin('s de (l(''liiine!iemenls violents;
Le znpateadu, danse également bruyante avee frappements de pieds;
Le :onnii/n, danse vivcaeeompagnt^c par des battements de mains ;
Le boléro, danse noble et plus retenue, souvent aecompagn(''c de eliants;
La aiclnicha, pas dansi» par une femme seule;
La (luanichd, danse tlu-àlralc.
Une danse funèbre est encore pratifiuiîe dans rjnebpies provinces de l'Espagne. La gravure qui prt^cèdcs reprt'scnte l'une de ces cértanonies, moitii^ orientales, moiti(^ cbrétiennes, dont la coutume a traversé les âges. Une enfant de six à sept ans, babilb'e comme pour un jour de fête, couronnée de fleui's d'oranger, est étendue morte sur une table oii brûlent quatre cierges. La jeune mère, assise près de ce lit funèbre, est accablée de douleur. Mais « Esta con /os angcles », c'est un ange au ciel, et, malgré le cliapeau de Dasile dont le dessinateur a affublé le curé, c'est encore lui qui apporte à la pauvre mère la plus réelle consolation. Les paysans de Jijona, où la scène se passe, traduisent dans leur rude langage celle pieuse croyance. Ce langage est celui d'une danse ou plutôt d'une pantomime avec frappements de pieds pendant que d'autres l'accompagnent de la guitare et des castagnettes, auxquelles se mêle un cbant de circonstance : « Esta con los angeles », répètent-ils, et les cloclies du village sonnent à ghn'ia au lieu de sonner le glas mortuaire, tocar à muerto.
C'est ainsi qu'on retrouve, sous toutes les latitudes et sous des aspects divers, les croyances consolatrices qui font inscrire chez nous au bas du billet de part de la mort de l'enfant le plus aimé: Lnidate Ihminum, au lieu de : De profnndis.
L'Italie a aussi ses danses populaires. J'ai parlé dans un autre chapitre de l'antiquité de la tarentelle et de la sicilienne. 11 convient d'ajouter la forbane, danse des gondoliers vénitiens, la trévisaue, dansée en Lombardie, et la mont/'errine, espèce de bourrée dansée par les Milanaises.
Le salterello, enfin, est une danse des paysans de la campagne romaine.
Une danse d'origine provençale en faveur dans les palais italiens, la voile, se répandit en France sous le règne de Charles IX. On dit que Marguei'ite de Valois la dansait avec beaucoup d'élégance et de charme. La volte n'est autre chose que la valse.
En France, les danses provinciales connues sous le nom de branles
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ôlaionl miiltipliccs. Il v av;iit le branle de Poitou, celui du llaul-Bairois, les branles d'Ecosse et de Bretagne. Henri IV était un intrépide danseur : sa danse favorite était V antiquaille, qui dépassait les autres en hardiesse, voire même la rjolllardr.
On distinguait la haute et basse danse, la danse dite par eit haut, de la danse noble beaucoup plus posée, presque terre à (erre.
Lo mailre ;i danser juuanl do hi poilnUo
Les dii't'érentes sortes de danses usitées en France ont été la cliacunne, sur des airs à trois temps; le menuet {mimiclto), originaire du Poitou, nommé ainsi en raison des petits pas qu'on faisait pour le danser; la paxsacaille, donl l'étymologie {pasa calle) démontre la provenance espagnole: son rythme musical est ternaire; la gavotte, dont le nom vient du ])ays des Gavots, montagnards des environs de Gap; elle se danse sur une me-
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'^uiv liiiiiiirc (liiiis un iiioiivciiiciil iiio(l(''r('' ; le n<iiiiiil(iii, iiivcnli' |iiir l(! iiKiîlrc à (laiisor RiLiaiid, ilc Miiiscillc; l;i baurrêc iCAuvt'r(iiic; lu fanni- <l(ili\ danse provcnralo.
La binaiw lui en vouiic dans le ciims du dix-M'plirnic "-irclc. l'.llc a eu liour auleiir le sieur Hoean, mailre à danser des reines d'Ks|ia,i;ne, d'Aniileterre, de Pologne. Sa vanité et sa fatuité sont restées lon>iteni])s proverliiales; quoiqu'il fût laid el presiiue conli-elail, il enseignait à meiveille.
Les maîtres à danser l'orniaienl alors une eorporation annexée à relie des joueurs de violons et des ménétriers. On sait par la scène de Molière toute l'importance qu'ils se donnaient aux yeux des bourgeois. Le chef de leur maîtrise était le roi di's Violom, ce qui montre que leur art était considéré comme subordonné à la musique; et en effet la danse ne peut être imaginée sans un concours de voix ou d'instruments; les enfanls eux-mêmes <liantent spontanément eu dansant en rond. Les maîtres à danser donnaient leurs leçons avec le petit violon de poche appelé pochcKc, qui rend à l'octave les sons du violon. Ce sont eux qui affublaient les danses d 's noms les plus singuliers : c'étaient la folâtre, la créole, le jjrlit-tiiallrc, la jolie-meunière, la belle-esclace, la mont (jol fier, la suédoise, la fjibraltor, la moscovite.
La (jigtie est la danse nationale anglaise. Je ne sais si rétymolugie familière de yigot qu'on donne à ce nom est exacte. Il est de fait que le mouvement imprimé au haut de la jambe est perpétuel.
La chaîne amjlaise est formée de deux baies de danseurs ; cliacpie couple <'n parcourt l'étendue en sautillant, car l'Anglais saute toujours en dansant.
Les Grecs modernes ont conservé des figures de danse qui pai'aissent remonter à des temps anciens; ce sont la candiote, Vantjrismèmc et Vliyjiiirchétnolique. Les Spartiates dansent encore la ptjrrhiciue en robes comtes avec un carquois garni de flèches et l'arc tendu. J'ai parlé plus haut de la danse antique de la grue; elle est encore pratiquée dans l'Attique.
Depuis que la contredanse, countrij-dame, a été importée d'Angleterre en France, elle y est demeurée prépondérante. Depuis le commencement (In --iècle, on n'a dansé, dans les bals et les salons, que le (juadrille et la valse, jusque vers l'année 1842, époque de l'irruption de danses étrangères, hongroises, polonaises, écossaises. La polka surtout fit fureur, et, maliiré la supériorité sur elle de la mazurhi, de la redoua, de la rarso-
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ri((n(i cl lie la srolii^rh, elle icsla mailrossc du parqwcl. Ccllariiis cl Markowski finciil les professeurs les plus rcuonimcs de ces danses unuvelles.
La polonaise, qu'il ne l'aul pas confondre avec les ligures (pii ])réeètlenl, esl une niairiie-proincnadc 1res gracieuse (pii serl d'inlemiède à d'anlres danses.
Le rythme original de celle marche cadencée a inspiré d'admirahles morceaux de piano et pièces instrumentales à de grands compositeurs, tels que Weher, Ilummel, Chopin, Liszt. On entend souvent dans les concerts la polonaise de Slruensée, un des chefs-d'œuvre de Mcyerheer.
Enlever à l'Allemagne l'origine de la valse, qui depuis trois siècles esl regardée comme sa danse nationale, c'est là une hien faihle revanche. Cependant la vérité historique l'exige. La valse telle que l'a définie Dlasis dans son Manuel complet de la danse, se compose de deux pas, chacun de trois temps par mesure, suivant les principes de la musique. Chacun des deus pas complète le demi-tour de valse, qui dure une mesure; ces deux pas ensemble forment le tour entier de valse, exécuté en deux mesures. Elle était connue pendant le moyen âge en Provence sous lt^ nom de volta, et l'air sur lequel on la dansait s'appelait hallada. J'ai dit ])lus haut que Marguerile de Valois la lil adopter à la cour. Un grand nombre d'airs à danser à trois temps datent de cette époque et coïncident avec le succès de la valse pendant tout le seizième siècle.
La valse est de tous les genres de danse celui qui se prête le plus aux rêves de l'imagination, aux plaisirs de l'oreille et des sens. Le tour élégant des phrases musicales, l'ardeur constante d'un rythme entraînant, (pielquefois même l'accent passionné de la mélodie offrent les plus séduisantes images. Il ne fi\ut pas s'étonner si la plupart des plus grands musiciens se sont complus à écrire des valses dont plusieurs sont restées célèbres. Le lecteur se rappellera VInvitation à la valse du Weber, les six valses de Beethoven, les valses de Chopin, de Schuloff, de Joseph Strauss, de Lanner, de Labilzki. Meyerbeer a tiré du rythme ternaire un effet dramatique dans la valse infernale de Robert le Diable, tandis que Weber 1 interprétait gracieusement dans la valse de Uobin des Bois. La valse di( dvr de Ueichstadi a été longtemps populaire, et plus récemment on a exécuté sur tous les pianos la valse composée par Burgmiiller et introduite dans le ballet de Giselle d'Adam. On a chanté dans tous les salons la l)elle valse de ^'enzano, et il Baccio d'Arditi, interprété par l'admirable voix de Mme Adelina Palli, a eu aussi son heure de succès.
CHAPITRE XXIV
RESUME NOMINAL DE L'HISTOIRE DE LA MUSIQUE DEPUIS LES TEMPS ANCIENS JUSQU'A NOS JOURS
Tdbli'du liistoriquc mmicul inilnjiuiid la composiliurs, 1rs throrlciciis, les rruilits, les liisloriem de l'art musical, les chanteurs et les cantatrices, les organistes, les artistes instrumentisles, les chorécjraphes et danseuses, les facteurs d' orgues, les luthiers, les acousiiriens et (jênéralemenl toutes personnes dont le nom appartient à l'histoire de la musicjue, classés par ordre alphabétique dans chaque siècle et selon la nature de leurs fonctions éi partir du quinzième siècle.
NOMS ISIlil.IQlES
xr- SIECLE
Jubal, (ils d'Ada et de Lamelh, de la postérité de Gain, constructeur d'instruments de musique.
Il tut le père de ceux qui joueut de la harpe et de l'orgue. Genèse, cliap. iv. v, '21.
David (le roi), aulcur des psaumes et cilé comme
harpiste dans la Bible.
Hèman, chantre du temple de Jérusalem.
Asaph. cliaiitre du temple de .lérusalem. Idithun, chantre du temple de Jérusalem. Salomon (le roi), organisateur de la musique
du temple de Jérusalem.
NOMS MYTHOLOGIQUES
Minerve, déesse inspiratrice des arts élevés. Mercure, dieu inventeur de la lyre.
Apollon, dieu des vers et de la musique. Hyagnis, musicien phrygien, père de Marsyas. Marsyas, rival malheureux d'.\pollon.
Philammon, poète et musicien.
Thrace, lils d'.ApoIlon et de Chioné.
Euterpe, muse de la musique.
Polymnie, muse de la poésie lyrique c-t de la
mimique.
Amphion, joueur de lyre.
Olympe, musicien grec.
Orphée, personnilicalion de l'art musical. Pan, dieu inspirateur de la musique sensuelle
et des inslincls grossiers.
Syringe, nymphe qui présidait aux jeux agrestes.
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NOMS AMEIÎIEIUS A I.'KIIK i: Il li ETI E M N K
Thalétas, célùbve nuisicipn crclois, autour île r;i\Tns ijup Pylliofrore se [ilnisait à iliaiilor.
Archiloque, poélp cl rimsicien grec.
Arion de Méthymne, poète et citharède lesbicn . Cépion. nnisicicn grec.
Mimnerme, poète et musicien grec de Coloplioii. Nanno, joueuse de flûte grecque.
Terpandre, célèbre musicien grec, Lesbien. Xénophane, philosophe, fondateur de l'école d'KIée. poète etthcoriclen.
VI'' SI f: c I. E
Clonas, musicien grec, flûtiste.
Ibycus, jiiueur de sambuque ou lyre phénicienne.
Lasus d'Hermione, musicien grec.
Polymnestes de Colophon, musicien grec ionien.
Pratinas de Phlionte, poète lyrique grec.
Pythagore, pliilosuphe et théoricien.
V SIÎ'CI.E
Phrynis. poète et musicien grec de Lesbos. premier lauréat des foies des Panathénées.
Platon, pliildsoplie grec.
Timothée de Milet, poète et musicien.
IV SIl'lCIE
Aristote, philosophe péripatéticien, autour de plusieurs ouvrages sur la musique, qui soiil perdus, et de divers fragments sur des pai-lies de cet art dans ses l'i-obli'mes, dans la f'oliliijuc et dans la l'octirjiie.
Aristoxène, philosophe péripatéticien, auteur de plusieurs ouvrages sur la musique.
Damon, musicien grec qui eut pour élèves Pèriclès et Socrale.
Héraclide de Pont, philosophe grec.
Philoxène, poète et musicien, no à Cylhére, esclave aclieté par Mélanippide.
I u "^ s I f; C I, E Euclide, thcoricicii.
If SIÈCLE Héron d'Alexandrie, théoricien
r' SI f; c I. E
Hoai-Nan-Tsée, écrivain chinois sur la musique.
Vitruve, théoricien (acoustique et orgues hydiauliques).
Xutus, joueur de ilùte grec et favori d'Antoine.
IN'O.MS CLASSES PAU ORDRE ALPII ABÉTIQ VE DANS CHAQUE SIÈCLE
Bacchius le 'Vieux, écrivain grec, auteur
dialogue sur la musique intitulé : Eîtî
nspi iJ.o<J7ixr,-,- Néron, empereur romain et clianlcur.
Nicomaque , philosophe syrien, auteur
traité de musicpie : 'Ai-^;j.onxf,; 'Eyy_sipioio-j
nuel (i'iiai'nioaipi.
Plutarque, historien, auteur d'un traité s
musique.
Terpnus, joueur de cithare sous Néron.
Torpus, flûtiste, professeur de Néroii.
I r' SI f; c I. E
Apulée, pliilosophe platonicien.
Athénée, auteur grec.
Didyme d'Alexandrie, écrivain grec.
d'un ■/"y/h
d'iMi (ma-
Mésomèdes, poète grec, esclave affranchi, favori d'Adrien, auteur d'un hymne i Nèmèsis. Pausanias, historien.
Claude Ptolémée, théoricien.
Aristide Gluintilien , théoricien.
Théon de Smyrne, lliéoricien.
Il r
Alypius d'Alexandrie, Ihéoricion.
Clément d'Alexandrie, philosophe platonicien
et docteur.
Porphyre, jihilosophe néoplatonicien.
i\'- SliiCLE
Saint Ambroise, docteur, ]ioèto et lilurgiste. Saint Augustin, auteur du traité De Miisiai Pollux, historien grec, auteur de l'Jlisloiia ji/njiica. [[l vivait sous l'empereur Valons.)
IIKSI MK MiMINAI .
Boèce, llu''or'K'irii.
Gaudence, éi-rivain l:itiii.
Martianus Capella, lliooiicien.
V !■■ SI i: {'. L F.
Saint Grégoire le Grand, papp, poète, litui-
trisle. auteur ne VAnli/ilKiiKiire ceiiloii. Hesychius de Milet, écrivain grec.
Saint Isidore de Séville, théoricien.
Abou Câb Honayn, musicien arabe.
Bédé le Vénérable, théoricien.
Ibn Mouhriz. i luinleur arabe.
Ibn-Souraydj. clianleur aralie.
Saint Jean Damascène, écrivain, iioèle cl lijinnograiiiie j,'i'ec.
V II 1 '' .< I f ; c I. E
Alcuin, écrivahi latin et théoricien.
Ibn Aïcha. clianleur arabe.
IX'' SIÈCLE
Georges, prétrevénitlen, constructeur de l'orgue placé à Ai.v la-Chapelle par les ordres de Louis le Débonnaire.
Gerbert, pape sous le nom de Sylvestre II, inventeur d'orgues à vapeur placées dans l'église de Reims et dans l'abbaye de Sainl-Bertin en Artois.
Giafar, Arabe qui construisit l'orgue donné à Charlemagne par le calife de Bagdad.
Notker le Bègue, écrivain et auteur de séquences.
Reginon de Prum. Ihéoricien.
X'' SIKCI.E
Al-Farabi, théoricien arabe.
Saint Odon de Cluny, tliéoricien.
Rémi d'Auxerre. Ihruricien.
XI'' SIÈCLE
Aribon, tliéurici^-n.
Bernon de Richenau, théoricien.
Francon de Cologne, théoricien.
Guide d'Arezzo , ju-ofesseur et théoricien.
(v^ et XI' siècles.) Hermann Contract, théoricien.
Le moine Hucbald, profeiseur et théoricien.
{x' et .\i* siècles.) Psellus, écrivain byzantin.
Robert le Pieux, mi de France, compositeur
de répons en iilain-chant.
X I l '^ SIECLE
Abailard, ilmlear, poète et musicien.
Arnault de Marueil, poète et musicien.
Saint Bernard, auteur d'un liaité de chaut intitulé Maiieiiti.
Bernard de 'Ventadour, poéli' et musicien.
Bertrand de Born. poète et musicien.
Folquet de Marseille , poète et musicien.
Guilhem IX, comte de Poitiers, poète et musicien.
Guilhem de Cabestaing. poète et musicien.
Jean de Garlande, Ihéoricien.
Peire d'Auvergne, poêle el musicien.
Peire Ramon de Toulouse, poète et musicien.
Peire Rogier, poêle et musicien.
Pierre de Corbeil, archevêque de Sens, poète el nnisicicu.
Pons de Capdueil , poète et musicien.
Rambault III, comte d'Orange, poète et musicien.
Richard Cœur de Lion , roi d'Angleteri'C , poêle et musicien.
Robert I", dauphin d'Auvergne, poète et musicien.
X 1 1 1 •' SIÈCLE
Adam de la Halle . Irouvère et compositeur (dit le Ilossu d'An-asI.
Aimeric de Péguilain, poète et musicien.
Gaucelm Faidit. poète et musicien.
Guiraut de Borneil, poète et musicien.
Guiraut Requier, poète et musicien.
Jacopone da Todi. poète et musicien (moine franciscniu , auteur du Sinbal Mnler.
Jérôme de Moravie , théoricien.
Marchetto de Padoue, théoricien.
Odington, bénédictin anglais, théoricien.
Georges Pachymère. historien byzantin, auteur d'un traité de musique.
Peire Cardinal, poêle et musicien.
Peire 'Vidal, poète et musicien.
Perdigon. poêle et musicien.
Philippe de 'Vitry, théoricien.
Rambaut de 'Vaqueiras, poêle et musicien.
Sordel. |ioète et nmsicien.
Thihaut l'y, comte de Champagne, poète et cciuposileur.
Thomas de Celano, poète et musicien, religieux franciscain, auteur du Dics inc.
Uc de Saint-Cyr. iioèle et musicien.
X 1 V '■ SIÈCLE
Barlaam, moine grec, écrivain.
Guillaume Dufay, compositeur (lamand.
Faber (Nicolas; , facteur d'orgues allemand. Jean de Meuris, théoricien, auteur d'un traité sur la musique ligurée (.les mcnsurabilis).
IIISTOIUE DK LA .MlSKllK
Lampadarius (Jean), chantre grec et écrivain. Landino Francesco (il Cieco', organiste
avuugle.
Lescurel, musicien et auteur de rondeaux. Guillaume de Machault , compositeur cl
poète.
Manuel Bryenne, écrivain grec sur la mu
sique. auteur des Ilniiiioiiir/iirs.
Philippe de Lannoy, faclcur d'orgues à .\n-
ver-.
Squarcialupi, organiste.
XV" SIÈCLE Coiiiposileuys.
Busnois, compositeur belge.
Caron. cnuipi'siteur français.
Egide Binchois, compositeur belge.
Genêt Elzear, surnommé Carpentras, compositeur de la chapelle Papale.
Josquin Desprès, compositeur llamand.
La Rue (l'ierre de), composilcur (lamand.
Obrecht, compositeur llamand.
Ockeghem, compositeur belije, cliapeluin de Lutiis XI.
Robert Morton, musicien du duc de Bourgogne riulippe le Bon.
Tinctoris (Jean', compositeur, maître de chapelle de l'erdinand d'Aragon, roi de Naples et de Sicile.
Organistes.
Hofhaimer, organiste.
Murede (Bernliard), organiste allemand et facteur d'orgues à Venise. Inventeur du clavier à pédalos.
'Virdung, organiste.
Thcurkiciis.
Dunstaple, lliéoricien écossais.
Egidius de Murino, théoricien.
Gafori. théoricien.
René (le roi), auteur de rondeaux.
Facteur trorgiics.
Traxdorff, faclcur d'orgues à Nuremberir.
XV 1"^ SIÈCLE
CoDiposileurs.
Alexandre Agricola, compositeur belge.
Allegri Gregorio), compositeur romain Anerio, compositeur romain.
Animuccia, compositeur florentin.
Arcadeit, compositeur (Pays-Das).
Asola, compositeur de musique sacrée.
Beaulieu, composileurde la chambre dellenri III,
l'un des auteurs du ballet comique de la Uoyne. Jean Bennet, compositeur anglais.
J. de Berchem, compositeur flamand.
■William Bird, compositeur anglais.
■Valerio Bona, compositeur et théoricien. Giulio Caccini, chanteur et compositeur.
Gavalieri, compositeur et théoiicien.
Claudin de Sermisy, compositeur français. Jacques Clément iClemens non papa), compositeur.
Créquillon. compositeur belge.
Cyprien de Rore, compositeur.
Donati, compositeur vénitien.
Benedictus Ducis, compositeur belge.
Frescobaldi, compositeur.
Gatirieli André , compositeur.
Nicolas Gombert, compositeur belge.
Claude Goudimel. compositeur.
Guerrero, compositeur espagnol.
Hans Sachs, maitre-clianteur.
De la Hèle, compositeur flamand.
Clément Jannequin, compositeur.
Claude Lejeune, compositeur.
Lepeintre, musicien.
Luther, auteur de quelques chants religieus. Maillard, compositeur.
Marenzio, compositeur.
Merulo. organiste et compositeur.
Thomas Morley, compositeur anglais.
Petrus MouUu, compositeur de la chapelle
l'oiililjcale.
Jean Mouton, compositeur, chantre du roi sous
les rejoues de Louis XII et de François 1". Nanini, compositeur.
Palestrina (Pierluigi da), compositeur (école
rouiaiiie*.
Jacques Péri, compositeur.
Philippe de Mons, compositeur belge, un des
mailres de la chapelle Impériale.
Praetorius, écrivain et compositeur.
Roland de Lassus ou de Lattre, composi-
tinu- belge.
Salomon Rossi, compositeur israélile.
François Roussel, compositeur de la chapelle
Ponlilicalc.
Szamotulski, compositeur polonais.
Jacques 'Vaet, compositeur belge.
Horace 'Vecchi, compositeur.
■Verdelot, compositeur belge.
■Vincent Lusitcmo, compositeur portugais.
■Vittoria. compositeur espagnol (école romaine). Adrien ■Willaert, compositeur flamand.
Organistes.
Corteccia, organiste.
HofhEÙmer, organiste.
liKSUMK NOM IN' Al
Guidetti, iikiin-cliaïUisIe, autour du Din-cloii
,hori.
Hollander. contrapoiilistc.
John Bull, organiste.
Milleville (Alesandie), organiste.
Perego, plain-chanliste. Schmidt, organiste.
Senfel, organiste.
Ganassi del Fontego (Sylvestre), auteur ilo La l-'oiilef/ara, professeur de llùte et de viole.
Glaréan, ihéoricien.
Vicentino, théoricien.
Zarlino, théoricien.
Saint Philippe de Néri, amateur et protecteur des arts, fondateur de l'Oratoire.
Duiffoprugcar, luthier de Bologne.
Les Amati, luthiers de Crémone. — André, Ni-
rulas, Antoine, Jérôine-iNicolas (le plus célèbre
des menihres de cette famille).
Valvasori, facteur d'orgues.
întpritncurs.
Petrucci, inventeur des caractères mobiles de typographie musicale et du double tirage rouge et noir.
Phalèse, imprimeur de musique à Louvain.
XVII" SIÈCLE Composilciirs.
Abbatini, ujaitre de chapelle de Saint-Jean-de-
Latran, compositeur.
Agostini, directeur de la chapelle du Vatican.
compositeur. Ariosti, compositeur.
Bassano, compositeur vénitien.
Bernabei, compositeur romain.
Biancheri, compositeur et théoricien.
Jean-Marie Bononcini, compositeur et tliéo-
ricien.
Bonsignac, compositeur de musique d'église. Cambert, compositeur d'opéras.
Campra. compositeur d'opéras.
Carissimi, compositeur ronjain.
Cavalli, compositeur.
Colasse, compositeur d'opéras.
Destouches, compositeur d'opéras.
Draghi, compositeur ferrarais.
Henri Dumout, compositeur de musique sacrée. Giovanelli, compositeur et plain-chantiste. Guédron. chanteur et compositeur, surintendant
de la musique de Louis XIII.
Guislain. compositeur.
Herredia, ciimposileur l'sp.jgiKil.
Jean IV. nn de Portugal, .luleur de quelques compositions.
Lalande. compositeur cl maître de chapelle.
Legrenzi, compositeur vénitien.
Lopez ou Lupus, com|iositeur portugais.
LuUi (Baptiste), compositeur d'<i|iéras.
Marcello, compositeur vénitien.
Monteverde, compositeur.
Mouret. compositeur.
Penna Laurent), conqiosilcur do musique sacrée et théoricien.
Pereira. compositeur portugais.
Pollarolo, compositeur.
Purcell, compositeur anglais.
Perti, cnnipositeur.
Sabbatini, compositeur théoricien.
Alex. Scarlatti, compositeur, chanteur, harpiste, orgajiiste.
Domenico Scarlatti, compositeur.
Stradella, compositeur.
Louis 'Viadana, compositeur, inventeur de la basse continue.
Vincent, professeur de conqiusition à Paris.
OrfjaiiUlcs.
Buxtehude, organiste.
De Chambonnières, organiste.
Champion, organiste.
Froberger. organiste.
Lebègue, organiste.
Nivers, plain chanti-te et organiste.
Raison, organiste.
Reincke, organiste des Pays-Bas.
Roquette, organiste de Notre-Dame, à Paris.
Cliaiilciii.s cl ruiildirires.
Abell, ténor et luthiste anglais.
Leonora Baroni, cantatrice italienne.
Beaumavrielle, chanteur, basse-taille.
Des Argues, professeur de chant.
Desmatins (Mlle), cantatrice de l'Opéra.
Balthasar Ferri, chanteur italien, sopraniste. Duménil, acteur de l'Opéra, haute-contre. Gaye, chanteur.
Michel Lambert, chanteur et professeur.
Maupin Mlle), cantatrice de l'Opéra.
Nyert, musicien de la chambre de Louis XIII. Le Rochois (Mlle), cantatrice de l'Opéra. Saint-Aubin Mlle , chanteuse de l'Opéra. Saint-Christophe Mlle;, (chanteuse del'Opéra). Scaramuccia, comédien et chanteur.
Tosi, sopraniste et professeur.
Maîtres de iiittsitjitc.
Formé, maître de musique de la chapelle et de la chambre de Louis XIII.
T'.tl
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Frémaut, mailio de iniisiqiio do la ralliodiMlr.
à Paris.
Moulinié, niailre de musiqvic de la iliaiiello ci
de la chambre de Louis XllI.
Picot, maître de musique de la clL.npelle el do la
chambre de Louis Xlli.
Iir^truntrii/ts/rs.
François Couti, théorbisie et oomposiloiir.
Corelli, com|iosilour el violonislo.
Guignon. violmiisle.
Jenkins , compositeur anglais, violiste de Charles I".
Gautier, luthiste.
Hedington Xharles el Jacques), luthistes écossais.
L'Enclos, père de Muon de rEnclos. haliilc lu- Ihisle.
Méraude, luthiste.
Mertel (Klie), luthiste strasbourgeois.
Mouton, luthiste de la chambre du roi Louis XIV.
Julien Périchon, lulhisle parisien.
Le Polonais, lulhisle célèbre.
Richomme. violoniste de Louis XIII.
Simpson, violisle anglais.
Jean Vosmény et son frère, luthisles.
T/irm-iricis.
Allacci, écrivain, auleur de la Dramnlurr/in,
Rome, 1660.
Burette, théoricien.
Doni, tliéoricien florentin.
Dom Jumilhac, écrivain plain-chantisle.
Kircher (le P.), écrivain théoricien, auteur de hi
Miisiirgia.
Ly Koang-ty, écrivain chinois.
Meibomius, écrivain, éditeur des traités anciens
sur la musi(|ue grecque. Le P. Mersenne, théoricien.
Quinault. auleur de livrets d'opéras.
Sauveur, acùusiicien.
rarleios d'orf/iirx el liil/iieix.
Antegnati, facteur d'orgues.
Azzolino délia Ciaja, facteur d'orgues.
Christian Forner. facteur d'orgues.
Martini, fadeur d'orgues.
Joseph Serassi, fadeur d'orgues.
Stradivarius, luthier.
XVI II'' sii:i:LE Cnnijwsileiirs.
Alhinoni, compositeur vénitien.
Anfossi. compositeur.
Ame, composileur anglais.
Asioli, compositeur italien.
Bach Sébastien', compositeur et organiste.
Batistin. composileur italien, a écrit pour l'opéra français.
Bellermann (Conslanlin), composileur.
Benda 'Georges), composileur.
Blanchi François), composileur.
Boccherini, composileur.
Bortnianskj', compositeur russe et niailre de I;» chapelle impériale.
Caldara, composileur vénitien.
Candeille, compositeur.
Catel. composileur lljéoricien.
Chabanon de Maugris. poêle el composileur-
Champein, composileur.
Ciampi. compositeur.
Cimarosa, composileur.
Clari, composileur.
Clerembault. composileur.
Colin de Blamont, compositeur.
Dalayrac, compositeur.
Danzi, compositeur.
Dauvergne, composileur.
Desède, compositeur.
Devienne, composileur.
Dibdin. compositeur et comédien anglais.
Doche, compositeur.
Duni, compositeur.
Durante, compositeur napolitain.
Farinelli, composileur dramatique.
Fenaroli, professeur et compositeur.
Fioravanti, composileur.
Floquet, composileur.
Francœur, composileur et surinleudant de I;» musique du roi.
Galuppi dit Buranello, composileur vénilicn-
Gaveaux, composileur et acteur.
Gazzaniga, composileur.
Giordani, composileur.
Gluck, composileur d'opéras.
Gossec, compositeur.
Gresnick, composileur.
Grétry, composileur.
Guglielmi. composileur.
Gyrowetz, composileur.
Haendel, composileur.
Hasse (il Sassone), composileui'.
Joseph Haydn, composileur.
Michel Haydn, compositeur.
Himmel, coui]iosileur.
Keyser, composileur.
Kozeluch. compositeur bohème.
Kozlowski, composileur polonais
Langlé, composileur et théoricien.
Lattilla, composileur napolitain.
Lebrun, composileur.
Lemoyne, compositeur.
Linley Thomas), composileur anglais.
Liverati, compositeur bolonais.
Léo (Léonard , composileur napolitain.
lll'SU)!!': NdMINAI
Lotti, Ociiiiposileiir vénilicn.
Le P. Martini, écrivain, coinposiloui'.
Martini, coinpnsiteiir d'opéras.
P. Mattei, iiiiitraponliste.
Mondonville, composileur.
Monsigny, cnmposilpur.
Montéclair, coriipositeur cl écrivain.
Mozart Wolff^an;;), compositeur.
Naumann, compo«itein' allemand.
Nicolo Isouard, composileur.
Orlandini, i-omposileur.
Paisiello, ciiiiipositcur.
Perez. cumpusilenr.
Pergolèse, cnniposilour.
Philidor. cornposilour.
Piccinni, niin|iosileiir.
Porpora, cmiiposiienr.
Portogallo Simao, composileur portugais
Rameau, compositeur et théoricien.
Rebel, ccniinsileiir.
Guillaume Reeve, compositeur anglais.
Rsy. comims'leiir
Abbé Roze, composileur.
Sacchini, composileur.
Salieri, conipositeur.
Saramartini, composileur.
Joseph Sarti, compositeur.
Solié. acieur et conipositeur.
Steibelt. composileur et pianiste.
Tarchi. com]]osileur.
Terradeglias. composileur espagnol.
Traetta. compositeur napolitain.
Tritto, coiuposileur napolitain.
Vinci, composileur naijolitain.
Viotti. composileur.
Vogel, comiHisilenr.
et t/tèofiriens.
Dom Bédos. auteur de VAil du facteur d'or
.'/'"•■-•■ De la Borde (Benjamin), liislorien. Burney, écrivain anglais.
Busby, écrivain anglais et compositeur.
Chabanon (Michel Paul Gui de), théoricien. Chladni, acouslicicii.
Euler. Ihcoricien.
Forkel, théoricien.
Fux, théoricien et compositeur.
Gerbert (abhé Martin), historien et théoricien. Ginguené. écrivain.
Grimm, écjivain.
Hawkins, historien nnl^ical anglais.
Lebeuf (ablji-j, écrivain.
Marburg, Ihéoricicn.
Matheson, théoricien et compositeur.
Noverre, chorégra[ihe.
Riccoboni (I.elio), auteur italien.
J.-J. Rousseau, écrivain.
Roussier ahhr , théoricien.
Vogler ahhé;, compositeur et théoricien. William Jones, orientaliste.
Chanirur.t rf riinlnhirrs.
Aguiari (Lucrèce . dite la ISastardella on Rastardina, cantatrice italienne.
Arnould (Mlle Sophie), cantatrice (Opéra).
Bassi. chanteur italien.
Beaumesnil (Mlle), c.-intatrii'e (Opéra).
Candeille (Mme Simons), caulatrice. comjiosileur, auteur dramali(|ue.
Chanem, chanteuse hind(me et hayadère renommée de la cour des rajahs.
Chassé, chanleur (Opéra).
Chenard, chanteur (Opéra-ConiiqueV
Clairval, chanteur (OpéiwComiqne).
Crescentini, sopraniste.
Davide, chanteur italien.
Dillsour, chanteur hindou célèbre.
Dugazon (Mme), actrice et chanteuse.
Eremans (Mlle), cantatrice (Opéra).
Farinelli Broschi, chanteur sopraniste.
Favart. auteur dramatique (Opéra-Comique).
Favart (Mme), cliauleuse (Opéra-Comique).
Gabrielli Catherine), cantatrice.
Gavaudan, chanteur (Opéra-Comique, svin' et xix' siècles).
Gavaudan (Mme), chanteuse (Opéra-Comique, xvm' et SIX' siècles).
Gonthier Mme), actrice (Opéra-Comique).
Guadagni. contraltiste.
Jeliotte. ilianteur (Opérai.
Joachim Conti, chanteur.
Laguerre (Mlle), cantatrice (Opéra).
Lainez, acteur et chanteur (Opéra).
Lampadarius (Pierre), chantre grec.
Larrivée, acteur et chanleur (Opéra).
Laruette. acteur et composileur(Opéra-Comique).
Lays, chanteur (Opéra).
Lebrun Mme), cantatrice.
Legros, chanteur, haute-contre (Opéra).
Lemaure (Mlle), cantatrice (Opéra).
Lepage, acteur de l'Opéra, basse-taille.
Levasseur (Mlle Uosalie), cantatrice (Opéra).
Maillard (Mlle;, cantatrice (Opéra).
Mara (Mme), cantatrice.
Marchesi, chanleur.
Martin, chanteur (l"lpéra-l!;omiq\ie, xvur" et xix" siècles).
Martini (il Senesimo), chanteur sopranisic.
Michu, chanteur (Opéra-Comique).
Mombelli, chanteur.
Pelissier Mlle), cantatrice (Opéra).
Pellegrini, chanteur.
RafF, chanleur allemand.
Raffanelli, chanteur bouffe.
Saint-Aubin Mme), actrice (Opéra-Comique).
Saint-Huberty Mme), cantatrice (Opéra).
Scio Mme), cantatrice.
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Thévenard, clianipur (Opéra) .
Todi (la', caiilatrice, mezzo-sopi-ano.
Tonelli (Anna), cantatrice italienne.
Trial, acteur (Opéia-Coniiqur).
Oi'<iiiiii'<lcs.
Albrechtsberger, organiste.
Bach Solj;i<lieiii. organiste.
Bach (Kiiiiii.iiuiel), organiste.
Balbastre. organiste.
Beauvarlet-Charpentier, organiste.
Chambonnières, organiste.
Les Couperin. organiste.
Daquin, opf^anisle.
Eberlin, organiste allemanil.
Van den Gheyn, organiste.
Haendel, organiste.
Hesse, organiste liolljndais.
Kiruberger, organiste.
Knecht, organiste.
Marchand, organiste.
Méhul, organiste.
Mozart (Léopold), maître de cliapclle. violoniste
et organiste.
Mozart (Wolfgang), organiste. Rameau, organiste.
Seegr, organiste.
Séjan (père), organiste.
Stadler (abbé), organiste.
Telemann, organiste.
Vogler ,abbé), organiste.
Iiislrtimeiilisles.
Abel, célèbre joueur de basse de viole, directeur
de la musique de la reine d'Angleterie. Baron, lutbiste de Breslau.
Benda, violoniste allemand.
Bruni, violoniste.
Chefdeville, joueur de musette.
Exaudet, violoniste.
Gaviniés, violoniste.
Gelinek (Cervetti), violoniste.
Geminiani, violoniste.
Guénin, violoniste.
Hesse (Ernest), violiste allemand.
Horeçki, guitariste polonais.
Edouard Jones, hariiste et barde gallois. Krumpholz, harpiste.
Lebrun, hautboïste bavarois.
Lebrun, corniste.
Leclair, \ioloniste.
Lefèvre, clarinettiste.
Locatelli, violoniste bergamasque.
Nadermann, barpiste.
Navoigille (Jidien dit), violoniste.
Navoigille (llidjcrt-Julien dit), violoniste. Paradies (Mme), pianiste.
Petersen, Ihitiste brémois.
Gluantz. Ilûlisto lianovrien.
Domenico Scarlatti, claveciniste.
Sodi, mandolinisle.
Tartini, violoniste.
Viotti, violoniste.
Ai-lisli-s (le lu (hiiisr.
Allard (Mlle), danseuse.
Balon, danseur.
Camargo (Marie-Anne Cuppi dite), danseuse.
Carville (Mlle), danseuse.
Dauberval, danseur.
Denis, danseur.
Dupré (le Grand), danseur.
Gardai, maître de ballet.
Guimard (Mlle), danseure.
Heinel (Mlle;, danseuse.
Laval, danseur.
Lyonnais (Mlle), danseuse.
Mion, danseur.
Noverre, maître de ballet.
Petitpas (Mlle), danseuse.
Pécourt, danseur.
Salle (Mlle), danseuse.
Sauveterre, danseur.
Sodi, danseur.
Théodore (Mme), danseuse.
Vestris (Gaétan), danseur.
Vestris (Auguste), dit le Beau Vestris, dau'.cur.
Fadeurs cl liil/iirrs.
Buron [Les frères), facteurs d'orgues.
Clicquot, facteur d'orgues.
Cochu, facteur d'orgues.
Dallery père, facteur d'orgues.
Érard (Scba.4ien), facteur de pianos et orgues.
Gabier, facteur d'orgues.
Guarneri (Les), lutbiers.
Hildebrand. facteur d'orgues.
Isnard, facteur d'orgues.
Frécérick Krebs, facteur d'orgues.
Lépine, facteur d'orgues.
Lupot, lutbicr.
Mieols, fadeur d'orgues.
Aloys Mooser, facteur d'cirgnes.
Moreau (.b-an), facteur d'orgues.
Moucherel, facteur d'orgues.
Nordhausen, facteur d'orgues.
Schmidt, facteur d'orgues.
Schroter, f.cteur d'orgues.
Silberraann. facteur d'orgues.
Steiner. lulliier.
Thierry, facteur d'orgues.
■Wagner, facteur d'orgues.
Maelzel, mécanicxMi, inventeur du métronome. Richomme, graveur de nuisique.
Ballard (Koberl), imprimeur de musique.
KÉSL.MI-; Ml M IN AL.
XIX'' s I È C I- E Composileins.
Abadie. conip'isileiir de romances.
Abt, composileiir de lirrls.
Adam (Adolphe), compositeur.
Amat, coiiiposileur de romances.
Arditi, compositeur.
Arrieta. cniiipDsiteur dramatique.
Arrigo Boito, compositeur et poète.
Balfe, coinpiisileiir.
Barbieri Asenjo, compositeur.
Basili, coiiipusiteur.
Bazin, coniposileiir.
Beauplan (.\médée de), compositeur de romances.
Beethoven, compositeur.
Bellini. cumposileiir.
Julius Benedict (Sir), compositeur.
Benincori. compositeur.
Bennett, compositeur.
Benoist, compositeur.
Berlioz, compositeur.
Bertini, compositeur.
Bérat, compositeur de romances.
Berton (Montan), compositeur.
Ad. Blanc, compositeur de musique de chamljre. Blangini Filis), compositeur.
Bizet, compcsileur.
Bochsa, li:irpiste et compositeur.
Boïeldieu, compositeur.
Brahms, compositeur.
Carafa. cumiiositeur.
Carraciolo. compositeur. Cherubini, compositeur.
Chopin, [liauiste et compositeur.
Clapisson, compositeur.
Clément Félix), compositeur.
Cramer, pianiste, compositeur.
Czerny. coniiiositeur.
Félicien David, compositeur.
Dargomirski, compositeur.
Delibes. compositeur.
Devienne, compositeur.
Dietsch, compositeur de musique sacrée.
Donizetti, compositeur.
Dubois (Tlicûdnre), compositeur.
Pauline Duchambge (Mme), compositeur.
Eybler, compositeur.
Ferrari, compositeur.
Fesca, compositeur.
Fétis. compositeur.
Field, compositeur.
Flotow (comte de), compositeur.
Gade, compositeur.
Gail (Mme), compositeur.
Garcia, compositeur et clianteur dramatique. Gastambide, compositeur.
Generali, compositeur.
Gevaert, compositeur.
Glinka, compositeur.
Godard, oomiiosiliMir.
Gomez. compositeur.
Gomis, compositeur.
Gordigiani, compo-ileur,
Gounod, composilenr.
Grandval (Mme la comtesse de), compositeur.
Albert Grisar, composilenr.
Gung'l, composilenr de danses.
Halévy, composilenr.
Paul Henrion, compositeur de romances.
Hérold, compositeur.
Hervé-Ronger, composilenr d'opérelles.
Henri Herz, compositeur.
Ferdinand Hiller, compositeur ,
Holmes (Mme), compositeur.
Humrael, compositeur.
Jonciéres (Viclorin), compositeur.
JuUien. compositeur de danses.
Kalkbrenner, compositeur et professeur.
Kazinski, compositeur.
Kreutzer (Com-adin), compositeur.
Kreutzer (Rodolphe), compositeur.
Kùcken, compositeur.
Kurpinski, compositeur.
Labarre, compositeur et liarpisle.
Labitzki, compositeur de danses.
La Fage (.\dricn de), compositeur et écrivain.
Lambillotte, compositeur de musique sacrée.
Lanner, compositeur de danses.
Lecocq, compositeur d'opérelles.
Leslie, compositeur.
Lesueur, compositeur.
Limnander, compositeur.
Lindpaintner, compositeur.
Liszt, couipositenr.
Litolif, compositeur.
Lortzing, composilenr.
Mabellini, compositeur.
Mac-Farren, compo-itenr.
Aimé Maillart, compo iteur.
Marschner, compositeur.
Masini, compositeur de romances.
Massé (Vicier); compositeur.
Massenet, compositeur.
Mayer, compositeur.
Mazzucato, compositeur.
Membrée (Edmond), composileur.
Mendelssohn, compositeur.
Mercadante. compositeur.
Mermet, compositeur.
Olivier Métra, compositeur de danses.
Meyerbeer, composilenr.
Moniusko, compositeur.
Monpou (Ilippolyte), compositeur.
Morlacchi, composileur.
Mosca, compositeur.
Moschelés, compositeur pianiste.
Musard, compositeur de danses.
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Nadaud ;tluslavc), i'i)iiipiit.ilL'iii'.
Nibelle, coniposiloui-.
Nicolai, ciiiiiposilciu'.
Wiccolini, compositeur.
Niedermeyer, composileui'.
Neukomm (Si^'isuioiull, coÈiiposileur.
Offenbach (.lac<|ues), composileui' d'opérettes."
Onslow, compositeur.
Ortolan (tuyoïii'), composilem'.
Osborne, coinposileur.
Jean Pacini, compositeur.
Paër, composileui'.
Pavesi. compositeur.
Pedrotti, compositeur.
Persuis, directeur de l'Opéra, compositeur.
Pétrella. compositeur.
Pietro Raimondi, compositeur.
Plantade, compositeur.
Pleyel Ignace), compositeur et l'acteur.
Poisot, compositeur.
Ponchielli i.imilcare), composileur.
Poniatowski, compositeur.
Prudent, compositeur.
Puget (I.ÛÏS3), compositeur de romances.
Reicha, compositeur et prolésseur tliéoricien.
Reissiger, cojjiposileiir
Reyer, compositeur.
Rheinberger, compositeur.
Ricci ILouis et Frédéric), compositeurs.
Ries, compositeur pianiste.
Lauro Rossi, compositeur dramatique.
Rossini, compositeur.
Rowley Bishop, compositeur.
Rubinstein, compositeur.
Saint-Saens, compositeur.
Schneitzhceffer, compositeur.
Schubert Trançois), compositeur.
Schumann, compositeur.
Spohr, compositeur et violoniste.
Spontini, compositeur.
Strauss (.lohann), composileur de danses.
Suppé (De), composileur.
Svendsen, compositeur.
Thomas (.imbroise), compositeur.
Tolbecque, composileur de danses.
Tscha'ikowsky, compositeur.
'Vaccaj. compositeur.
■Vaucorbeil, composileur et direclour de l'Opéra.
■Verdi, compositeur.
■Verhulst, composileur.
■yiHate, compositeur.
Wagner (Iticliard), composileur.
■Wallace. compositeur.
'Weber, couiijositeur.
'Wekerlin, compositeur.
■Widor, cjiiipositeur.
■Winter, composileur.
Yradier. compositeur.
Zingarelli, compositeur.
Zubiaurre, composileur.
ri fn.fr
Alberdingk Thym J.amljcrt , musicien et
écrivain.
Azevedo, critii|uo musical.
Baini, compositeur et ériidit.
Barbereau, prolésseur d'iiarmonio et lliéoricii'u. Basevi, tliéoricien.
Bellermann (Frédéric), tliéoricien.
Beyle Slendlial). romancier.
Castil Blaze, écrivain.
Blaze de Bury, criliqiie.
Bona (Cardinal), écrivain.
Bottée de Toulmont, énidit.
Choron, professeur et tliéoii,;ieii.
Chrysanthe de Madyte, musicien grec et
cliantie tliéoricien.
Clément (Félix), professeur et tliéoricien. Coussemaker (Edmond de), historien et lliéoii-
cien.
Daniel Salvator, tliéoricien.
Danjou, théoricien.
David , Ernest), tliéoricien.
Delsarte, professeur.
Devismes, directeur do l'Opéra.
Durutte (Comte), théoricien.
Elewyck (Van), historien et théoricien.
FayoUe, hislorien.
Fétis, historien et Ihéoricien.
Fiorentino, critique inusical.
Galin, théoricien et professeur.
Gregoir, historien.
Hamel, juge à lieanvais, auteur d'un manuel
du l'acteur d'orgues.
Helmholtz, théoricien.
Hoffmann, littérateur et musicien.
Kastner, musicien, historien, théoricien.
Kiesewetter de 'Weisenbrunn , théoricien.
La Fage (.\drieii de), hislorien.
Lamperen (Van), bibliographe brlgc.
Lavoix (Henri), écrivain.
Lemaire (fhéophile), théoricien et professeur. Lissajous, acousticien.
Mathis Lussy, Ihéoricien et professeur.
Morelot (Slephen), tliéoricien.
Naumbourg, Ihéoricien Israélite.
Ortigue (.losepli d'), écrivain.
Panseron, professeur.
Papillon de la Ferté, intciulaiit des uiciuis
plaisirs.
Paris (.4imé), professeur.
Perne, théoricien.
Pillault (Léon), Ihéoricien.
Rimbault, musicien érudit anglais.
Santini (L'abbé), érudit.
Sarrette, professeur.
Savard (Félix), professeur d'Iiarmonie.
Savart, acousticien.
Sorriano-Fuertes, musicien et lilléraleur. Tiron. théoricien.
IIKSIMK NOMINAL.
Valdruche. bibliographe niusioal el théoricien. Vanderstraeten, théoricien.
Vasconcellos, bibliographe.
Wilhem. professeur (fondateur de l'orphéon]. Villarosa (Marquis de), écrivain, historien. "Villoteau. théoricien et historien.
Vincent, théoricien.
i'Juinieurs et iUnituti'irv^.
Albani [Mlle', (Mme Gye). cantatrice.
Albertazzi (Mlle), cantatrice.
Alboui (Mrjie) (comtesse Pepoli), cantatrice fiadiali. chanteur.
Banderali, ]irofes5eur de chant.
Baroilhet, chanteur, barvton.
Basadonna, ténor.
Bataille, chanteur.
Betz, chiiiiteur.
Bishop Anna), cantatrice.
Bordogni, professeur.
Borghi-Mamo (Mme,, canlairice.
Boulanger .Mme), chanteuse (Opéra-Comique). Branchu (Mme), cantatrice (Opéra).
Cabel liline , chanteuse (Opéra-Comique). Caffarelli, chanteur.
Carvalho (Mine) Miolan, cantatrice.
Casimir Mme), chanteuse (Opéra-Comique).
Catalaui Mme), cantilrice.
Charton-Demeur (Mme), cantatrice.
Chollet. chanleur (Opéra-Comique).
Cinti-Damoreau (Mme), cantalrice (Opéra).
Colbran (Mme Isabella), cantatrice.
Couderc. chanteur (Opéra-Comique).
Cruvelli Sophie' (Mme), cantatrice (Opéra). Dabadie. basse-taille (Opéra;.
Damoreau. ténor (Opéra).
Derivis Louis), basse-taille (Opéra).
Desbordes (Mme), chanteuse (Opéra-Comique). Desbrosses (Mme), chanteuse (Opéra-Comique). Despéramont, chauteur (Opéra et Opéra-Comique'.
Dorsonville, chanteur (Opéra-Comique).
Dorus-Gras (Mme), cantatrice (Opéra).
DozainvUle, chanteur (Opéra-Comique).
Dupont (Alexis), chanteur (Opéra).
Duprez (Gilbert), chanteur (Opéra) et professeur. EUeviou, chanleur (Opéra-Comique).
Falcon (Mlle), cantatrice (Opéra).
Faure, chanteur (Opéra).
Fèréol. chanleur (Opéra-Comique).
Fraschini, chanteur, ténor. Frezzolini (Mlle), cantatrice (Opéra).
Galli, léiior et basse.
Galli-Marié, actrice (Opéra-Comique) Garât, chanleur.
Garcia, chanteur dramatique.
Gavaudan, acteur, chauteur (Opéra-Comique). Gavaudan (Mme) (Opéra-Comique).
De la Grange 'Mme), cantalrice (Opéra).
Grassini (Mme), cantatrice-
Graziani, baryton.
Grisi .liili.i , cantatrice.
Grûn (Mme), cantatrice.
Gueymard (Mme), cantatrice (Opéra).
Gura, chanteur.
Haupt Mme), canlalrice.
Les soeurs Heinefetter, cantatrices.
HUl. fli.iiiii-iu-.
Ivanoff. ténur.
Jaïde i)lme), cantalrice.
Judic (Mme), chanteuse d'oijcrilles.
Kogel. (hauteur.
Krauss Mme Gabrielle . cantatrice (Opéra).
Lablache. chanteur.
Lalande iMme Méric). cantatrice.
Lammert (Mme), cantatrice.
Lasalle. baiyton (Opéra).
Lavigne. lénor (Opéra).
Lavoye Mlle), cantatrice (Opéra-Comique).
LUli Lehmann (Mme), cantalrice.
Marie Lehmann (Mlle), cantatrice.
Levasseur. basse-taille (Opéra).
Lind JiMiny , cantalrice.
Lucca (Mme l'auline). cantatrice.
Mainvielle-Fodor (Mme), cantatrice.
Malibran Mme , canlalrice.
Marchisio (Mlles Carlotia et Barbara), cantatrices.
Mario de Candia, ténor.
Martin, chanteur (Opéra-Comique).
Materna Mme!, cantatrice.
Nau Mlle . c.inlatrice (Opéra).
Naudin, lénor (Opéra).
Niccolini (Nicolas), ténor.
Niemann. chanteur.
Nilsson Cluisline . cantatrice.
Nioring. chanteur.
Nourrit (Louis , chanleur à l'Opéra, a débuté dans le rôle de Renaud iWiinide eu 1803; père d'Adolphe Nourrit.
Nourrit Adolphe . ténor (Opéra).
Pasta (Mme Judith), cantatrice.
Patti Adeliua , cantatrice.
Patti (Mlk- Carlotia), cantatrice.
Pellegrini, basse chantante de la cour de Bavière.
Persiani (Mme;, cantatrice (Opéra).
PhUUs Mme), chanteuse (Opéra-Comique).
Pezold. chanteur basse à la cour de Stuttgart.
Piccolomini Maria . cantatrice.
Pisaroni (Mme , cantatrice.
Ponchard, chanteur (Opéra-Comique).
Ponchard Uls, chanteur (Opéra-Comiquej.
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Delalain, (.'dileiir.
Didot, l'ilitcur.
Gérard, éditeur.
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Haton, éditeur.
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' Leduc, éditeur.
Le Moyne, édileur.
Périsse, édileur.
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Richault, éditeur.
Schlesinger, édileur.
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Artaria, éditeur à Milau.
Katto, éditeur à liruxellcs.
Lucca, édileur à Milan.
Novello, édileur ù Londre.< Ricordi, éditeur à Jlilau.
Schott, éditeur à Mavence.
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Offices complets notés, édition iu-12 des ouvrages piécédenis. (Poussielgue.) 15 fr.
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Histoire al»rés<-e «les beaux-arts chez tous les peiqdes et à toutes les époques. 1 vol. in-i
Jésus, de (i.'iO pages, illustré de 150 gravures. (Firmin Didul.) Broché, 15 fr.
Relié, dos et coins cliagrin, tranches dorées. 20 fr.
Les Musiciens ct^U^bres, depuis le xvi° siècle jusqu'il nus juiirs. Ouvrage illustré de 48 iiortrails
authentiques gravés à l'eau-forte et terminé par oiie bililiiinraphie nuisicale noinelle. Troisième
édition. 1 fort vol. grand in-8. (H;iclietlc.) ' Uroclic. 12 fr.
Relié, dos cliagrin. plais toile, tranches dorées. 18 fr.
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