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TYPOOBAPBIE PIRIIIII-DIDOT. » MESNIL (ECBK).
LA MISSION DES APÔTRES. LES PREMIERS CHRÉTIENS. — LEURS CHANTS
Le sacrifice était consommé. Après la mort, la résurrection et Tascension du Christ, les apôtres et les disciples étaient rentrés à Jérusalem. Leur premier soin fut d'élire un remplaçant du traître Judas; le choix tomba sur saint Mathias. Dès lors saint Pierre et ses compagnons commencèrent les travaux de leur apostolat ; en peu de temps ils opérèrent plusieurs milliers de conversions à la religion nouvelle. Nonobstant les persécutions auxquelles ils furent en butte, leur courage ne fut point ébranlé. Parfois réunis pour conférer sur les moyens propres à propager la foi, ils se dispersaient ensuite pour aller mettre en pratique les résolutions prises d'un commun accord. iHerre établit le siège de sa mission à Antioche ; saint Jacques le Mitieur prit soin de la nouvelle église de Jérusalem et la gouverna pendant vingt-neuf ans; d'autres allèrent en diverses villes de la Palestine ou de la Syrie. Le grand événement de cette première époque fat la conversion de saint Paul, à qui Dieu s'était révélé. Né à Tarse,
dans l'Asie Mineure, d'une famille juive hellénique, il avait fait dans
sa jeunesse des études littéraires et philosophiques. D'abord ardent antagoniste de la doctrine du Christ, il en devint le plus ferme soutien après sa conversion. Par ses travaux immenses, par sa constance dans les fatigues incessantes de ses voyages et dans les dangers qui menaçaient sa vie , par son activité prodigieuse , par la netteté , la précision et la largeur de ses principes, enfin par son entraînante éloquence, saint Paul fut, sans aucun doute, l'àme forte et rayonnante de l'apostolat. Ses épltres et les Actes des apôtres sont des témoignages éclatants de son énergique dévouement ainsi que de sa puissante influence. A plusieurs reprises on le voit parcourir la Syrie, la Cilieie, rUe de Chypre, toute l'Asie Mineure, retourner à Jérusalem, prêchant partout et faisant des multitudes de prosélytes, puis visitant la Macédoine, Athènes, Corinthe, fondant des églises, instituant des évoques, mais trouvant partout des ennemis acharnés qui le calomnient et mettent à chaque instant sa vie en danger. Souvent, au milieu de ses périls et de ses prédications, il est obligé d'écrire ses éloquentes épltres, pour raffermir lafoi, chancelante en son absence, chez d'anciens néophytes. Les contrées les plus éloignées le revoient plusieurs fois tour à tour, toujours ardent et dévoué, en dépit de l'Age et de fatigues inouïes. Une dernière fois, il retourne à Jérusalem, où l'attend une haine implacable, qui le fait priver de sa liberté par le proconsul. Après une longue détention, il en appelle à l'empereur, est conduit à Rome, et y trouve dans le martyre le couronnement de son apostoiat, en 64, pendant la persécution de Néron contre les chrétiens.
Les Églises grecques de l'Asie Mineure, celles de la Galatie, de la Cilieie et de la Syrie, devaient leur existence à saint Paul ; l'Église de Jérusalem était gouvernée par saint Jacques et celle d'Antioche avait été fondée par saint Pierre. D'autres s'établirent vers la fin du premier siècle et au commencement du deuxième ; elles étaient déjà nombreuses vers le milieu de celui-ci. Il ne faut pas croire cependant que le peuple comprenait bien le sens de la parole des apôtres et de leurs disciples; tous y mêlaient des traditions du paganisme. Chez les Juifs convertis, l'attachement à la loi mosaïque était encore vivace, et l'on croyait sincèrement à la nécessité de faire alliance de la doctrine ancienne avec la nouvelle. Quelques-uns des apôtres eux-mêmes s'étaient persuadé que la circoncision ne pouvait être abolie et n'admettaient pas comme frères les chrétiens incirconcis. Saint Paul seul mettait résolument la foi au-dessu»delaloi. « La circoncision, disait-
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« il, ne sert plus de rien à Israël même. S'y astreindre, c'est douter « de refficacité de la foi, c'est renoncer à Jésus-Christ. Ce que Jésus a demande, ce n'est pas la soumission à des pratiques surannées, a mais c'est d'être un homme nouveau et de garder ce seul précepte « qui contient toute sa loi : Vous aimerez votre prochain comme voustt même (1). » Dans la même épilre aux Galates qui contient ces paroles, l'apôtre dit encore qu'il n'importe qu'on soit circoncis ou non, pourvu qu'on devienne une créature nouvelle régénérée en Jésus- Christ (2). Lfes difficultés sur ce point ne furent levées que dans une conférence publique tenue à Jérusalem en 50, et qui est considérée comme le premier concile.
On comprend qu'au milieu de ces incertitudes et de cette grande animation du prosélytisme, il restait peu de temps pour s'occuper de la liturgie de la nouvelle église. De vagues traditions, concernant le chant dont les premiers chrétiens firent usage pour louer Dieu, sont tout ce qui reste sur ce sujet intéressant. Saint Jean Chrysostome dit, dans sa sixième homélie, que les apôtres en furent les premiers aur teurs : Eusèbe assure aussi que saint Marc enseigna le chant des prières aux premiers chrétiens de l'Egypte (3). Quelle était la nature de ce chant? Nous l'ignorons. Il serait possible toutefois que ce fût le même dont on faisait usage pour les psaumes dans l'église d'Alexandrie et dont parle saint Augustin (4) : La voix des chantres y ^taitsipeu soutenue, qu'elle semblait faire entendre la parole accentuée plutôt qu'un chant véritable , tandis que le chant des autres églises d'Orient était pompeux et chargé d'ornements. A Rome, suivant le témoignage de TertuUien, le chant participait de la voLx grave et peu soutenue dans certaines parties de l'office et de la voix éclatante et flexible dans d'autres. Enfin, d'après certains passages des Pères de l'Église, que nous examinerons, ainsi que par diverses considérations qui seront exposées tout à l'heure, il y a lieu de penser que dans les premiers temps le chant de l'Église fut conforme aux
(1) Omiiîs ciiîm lex iu uuo sermone impletur : Diliges proximum tuum sicut te ipsum. Ga^ KU, 13,14.
(2) lu Clirîsto enim iesu neque circumcisio aliquid valet, neque prspiitium , scd nova créa- ^m, Galat., VI, 15.
(3) In PfUL^ lib. H ; et Hisior.^ c. 17.
(4) Im Coiifess., lib. X , c. 33.
habitudes particulières de chaque nation, et qu'il ne fut pas soumis à une règle générale.
Il en fut de môme à l'égard des formes de la liturgie, sur lesquelles règne beaucoup d'incertitude dans les deux premiers siècles. Dans la vie de plusieurs saints et martyrs, il est dit que l'usage des heures canoniques nocturnes, à savoir tierce, sexte, none et vêpres, ainsi que celui des matines, s'était établi dans plusieurs monastères dès le deuxième siècle. La lettre célèbre de Pline le Jeune à Trajan, relative aux chrétiens qu'il était chargé de faire poursuivre let d'envoyer au supplice, en sa qualité de gouverneur de la Bithyriie, fournit la preuve de l'institution du chant des matines chez les chrétiens, dès les premières années du deuxième siècle ; car, suivant l'opinion des meilleurs critiques, la lettre de Pline a dû être écrite dans la troisième année de ce siècle de notre ère. Après avoir dit comment il avait envoyé à la mort ceux que n'avaient pu ébranler les exhortations et les menaces, il parle de ceux dont la foi n'avait pas été assez ferme pour s'élever jusqu'au sublime du martyre, et s'exprime ainsi : «Au reste, tt ils assuraient que leur faute et leur erreur n'avaient jamais consiste 4( qu'en ceci : ils s'assemblaient à jour marqué avant le lever du sort leil ; ils chantaient tour à tour des vers à la louange du Christ comme a d'un dieu; ils s'engageaient par serment, non à quelque crime, (( mais à ne pas commettre de vol, de brigandage, d'adultère, à ne « point manquer à leur promesse, à ne pas nier un dépôt ; après cela « ils avaient coutume de se séparer, et se réunissaient de nouveau a pour manger des mets communs et innocents (1). wCes vers à la louange de Dieu, ce sont évidemment les hymnes qui datent des premiers temps du christianisme. Nous avons d'ailleurs des preuves de l'usage des hymnes dans la liturgie dès l'origine du christianisme, car saint Paul, dans son épltre aux Éphésiens, écrite de sa prison à Jérusalem, en 61, leur dit: a Entretenez-vous de psaumes, d'hymnes « et de cantiques spirituels, et chantez au Seigneur ces psaumes et
(1) C. Plini CkcUu Sectwdi Eplst,, lib. V, 97.
AfGrmabant autem, hanc fuisse summam \el culpaesiiae, vel erroris, qiiod esscntsoliti stato die ante luccm coiivciiire ; carmenque Ghristo, quasi Deo, dicere secum invicem : seque sacramento non in scelus aliquod obstringere, sed ne furta, ne latrocinia , ne adulteria committcrent, ne fidem fallerent, ne deposilum appellati] abnegarent, quibus peractis moi-em sibi discedendi fuisse, rursusque coeiindî ad capicndum cibum, promiscuum tamen, et innoxium.
K ces canticpies du fond de vos cœurs (1). » Au troisième siècle, on
trouve des autorités qui ne permettent pas de doute sur la pratique
régulière de ces diverses parties de la liturgie. Ainsi, Origène parle
des vêpres et matines dans le troisième livre de ses Commentaires sur
Job; Clément d'Alexandrie mentionne les heures de tierce, sexte et
none dans ses Stromaies (2) ; il en est de même de saint Cyprien, dans
son livre sur VOraison dominicale. Arnobe nous apprend, dans son
premier livre contre les Gentils, que la plus grande partie de ces
heures était composée du chant des psaumes. Suivant saint Léon (3),
le chaut de ces psaumes était celui dont les Hébreux avaient fait usage
dans le temple de Jérusalem ; et nous apprenons d'Origène, qui écrivit
ses Commentaires sur les psaumes vers l'an 231 (4), de saint Basile de
Césarée (5), et de saint Ambroise (6), que tout le peuple les chantait
àrimisson. L'usage d'exécuter ainsi la psalmodie par le peuple s'était
conservé jusqu'au temps de saint Jean Chrysostome, au moins dans
Téglise grecque ; car ce Père de l'Église s'exprime ainsi : Le psaume
que nous avons chanté a réuni toutes les voix en une seule j et le cantique
s'est élevé harmonieusement à Vunisson. Jeunes et vieux, riches et pauvres^
[emmeSy hommes, esclaves et citoyens, tous nous n'avons formé qu'une
unie mélodie (7).
L'usage de chanter les psaumes par les deux sexes réunis fut aboli, en 379, par le synode d'Antioche ; il y fut décidé que les hommes seuls psalmodieraient. Plus tard (481), le concile de Laodicée ordonna [Can. 15) que les clercs seulement, appelés chantres canoniques, chanteraient dans l'église (8). On ne peut douter que le chant hébraïque des psaumes, tel qu'il existait au premier siècle de l'ère chrétienne, dans le temple de Jérusalem, n'ait été conservé dans l'église orthodoxe, au moins jusque dans le quatrième siècle, car nous
(1) Loquentes vobismetipsis in psalmis, et hymiiis, et canticis spiritiialibus et psallentes ia cofdibus vestris Domino. V, 19.
(2) Lib. Vll,c. 2. .
(3) op. cdit. Rom., tom. I, p. 3G4.
(4) Op. edit. Venet., tom. I, p. 390.
(5) Op. edit. Paris., 1721, fol. 90, n° 2.
(6) Op. edit. Venet., 1748, tom. H, fol. 6.
(7) Op. edit. Paris., gr. et lat., 1732, tome \\], fol. 349.
(8) Non oportere prcter canonicos cantores, qui suggestum ascendant , et ex membrana Icgont, aliquos canere in ecclesia.
voyons qu'une des causes de la condamnation de Tévéque Paul de Samosate, par le second concile d'Antioche (Fan 270), fut d'avoir banni cet ancien chant de l'église dont il était le chef, et de lui en avoir substitué un autre (1). Ceci, toutefois, rend une explication nécessaire. Samosale, aujourd'hui Chamchad, est une ville de l'Asie Mineure : Paul, qui y était né et qui en avait été évêque avant de passer à l'évéché d'Antioche, avait sans doute été accoutumé au chant des psaumes de sa patrie ; or, il est à peu près certain que les chants de la primitive église furent adaptés aux mélodies populaires des divers pays où l'évangile fut prêché aux païens , rien n'étant plus difficile que de changer chez le peuple ses habitudes de chant. L'apôtre saint Paul, qui convertit une partie des peuples de l'Asie Mineure et y fonda sept églises, se montrait indulgent sur ce qui ne touchait point à la foi en Jésus-Christ; pourvu que les textes des psaumes fussent chantés de cœur, suivant son expression, peu lui importaient les mélodies qu'on y adaptait. 11 en fut ainsi dans diverses contrées de l'Orient, puisque aujourd'hui le chant des psaumes est différent dans les églises grecques, arménienne, syriaque, copte et abyssinienne, et dans celui de l'église romaine. Les Juifs eux-mêmes chantent ces psaumes de manière différente dans les divers pays, ainsi que nous l'avons démontré dans le troisième livre de notre histoire. Le second concile de Nicée, tenu en 381 , fut le dernier où la question du chant, dans les églises d'Orient, fut agitée.
Un seul caractère commun s'est conservé chez les descendants des anciens Hébreux dans le chant de leur poésie religieuse : il consiste d^ns la multitude d'ornements et de mouvements rapides de la voix qui accompagnent les sons radicaux. 11 est remarquable, d'ailleurs, que le goût et l'usage immodéré de ces ornements du chant se rencontrent chez toutes les nations de l'Orient, non-seulement dans les chansons mondaines, mais dans les hymnes, cantiques et psaumes des églises grecque, arménienne, syrienne et abyssinienne. Ce trait caractéristique, qui appartient à la plus haute antiquité comme à l'époque actuelle, suffirait seul, en le comparant à la simplicité de la psalmodie de l'église romaine, pour démontrer que celle-ci n'a pas
( 1) Paul de Samosate fut aussi condamné par le même concile pour un sujet plus grave : il prêchait Tunité de Dieu et, conséquemment , il niait la Trinité et la divinité du Christ.
conservé la forme orientale. Quant aux différences essentielles qui se :f ont remarquer dans le chant des psaumes entre les églises de TOrient ^ont nous venons de parler, nonobstant l'analogie dans le goût des ornements, elles prouvent que le chant religieux des premiers chré- -fiens a été pris dans le chant populaire des divers pays, et qu'il n'a point été transmis par une tradition commune.
Tous les prosélytes ou nouveaux convertis à la religion chrétienne Quêtaient pas admis à chanter dans l'église avec le peuple baptisé : le nouveau converti devaitse présenter devant le hiérarque, prêtre chargé du classement des catéchumènes en différents ordres, et lui exprimer le désir d'être admis dans la communion chrétienne : si l'interrogatoire était satisfaisant, le prêtre posait la main sur la tête du néophyte et lui donnait la bénédiction par le signe de la croix, puis il était inscrit au nombre des aspirants au baptême. On appelait cheirothésis (/.tipoÔEdiç) cette admission préparatoire. Les catéchumènes n'avaient pas le droit d'entrer dans l'église : ils devaient rester sous les portiques qui l'entouraient dans ces temps primitifs, jusqu'à ce qu'ils eussent reçu le baptême. Là, ils pouvaient prier, mais seulement à voix basse ; dans aucun cas, il ne leur était permis de chanter les hymnes ni les autres prières liturgiques.
Les catéchumènes étaient divisés en plusieurs ordres : le premier était celui où, après avoir reçu les instructions nécessaires et avoir persévéré dans la voie du salut, on était reconnu apte à être baptisé ; les autres n'étaient qu'au premier degré des dispositions requises. Ceux qui avaient été baptisés se divisaient en trois classes , à savoir ceux qui étaient destinés aux fonctions ecclésiastiques : leur ordination se faisait par l'imposition des deux mains du pontife ; elle était appelée cheiroihonie (/tipoôovia). Ceux de la seconde classe avaient été J>aptisés et prenaient part au sacrifice ; ils composaient ce que saint Jacques, saint Basile et saint Jean Chrysostome désignent comme le peuple, dans leurs messes : ils récitaient et chantaient dans l'office. La troisième classe renfermait les chrétiens qui avaient été retranchés de la communion, pour quelque faute grave et qui faisaient pénitence.
Aux chrétiens de la première catégorie, la partie la plus secrète du temple, appelée sacrariumy était ouverte ; elle était séparée du reste de Téglise par des voiles et des barrières. Ceux de la seconde pénéfraient dans la partie moyenne de l'édifice, nommée le chœur et qui
était aussi fermée par des barrières. C'est là qu'était l'assemblée des fidèles appelée le peuple. Les baptisés de la troisième catégorie n'étaient admis que dans le narthex, ou vestibule extérieur ; ceux-là ne chantaient pas et ne pouvaient pénétrer dans l'église que lorsqu'ils y étaient appelés.
Il existait quelques autres classifications dans lesquelles on remarque les auditeurs et ceux qui, considérés comme possédés, étaient appelés énergumènes; mais ce qui les concernait n'est pas clairement expliqué et n'a d'ailleurs aucun rapport avec le chant liturgique : nous dirons seulement qu'on voit, dans le canon 14 du concile de Nicée, cette prescription : <( Pour les catéchumènes tombés, il a plu « au grand et sacré concile de les considérer comme auditeurs pence dant trois ans seulement ; ensuite ils prieront avec les catéchutt mènes. »
Après l'extinction complète du paganisme et les condamnations d'une multitude d'hérésies par les conciles, l'Église étant solidement constituée, il n'y eut plus que des cas particuliers de conversion, et le baptême fut administré aux enfants nouveaux-nés ; à la confession publique, toujours facultative, des premiers temps, succéda la confession secrète et obligatoire ; dès lors il y eut une réforme générale de toutes les classifications dont on vient de voir l'explication : l'Église ne conserva l'excommunication que pour les cas de sacrilège, d'impiété et pour certains crimes.
CARACTÈRE DE CE CHANT
La liturgie grecque comprend dans son ensemble les heures canoniques, les matines, les vêpres et les messes. Les livres de chant qui répondent à chacune de ces parties de la liturgie générale sont en assez grand nombre. Leur examen donne lieu aux observations suivantes : 1* En ce qui concerne la psalmodie, on voit, dans les co-
DE LA MUSIQUE. 1 i
pies notées du psautier grec ainsi que dans les papadiki, ou livres de chant liturgique àTusage des prêtres de cette communion, qu'elle a plus d analogie avec celle des Juifs orientaux qu'avec aucune autre. 2* Les livres grecs de chant liturgique relatifs aux vêpres, matines et heures canoniques sont YocloéchoSy c'est-à-dire les huit tons, contenant les prières notées du matin et du soir, ou les hymnes et les antiennes ; ïhorologiony qui renferme les heures prime, tierce, sexte et none; les troparia, mélange de répons, hymnes et antiennes ; le triodion, c'està-dire le commun des saints; le ménologiony livre de chant pour les fêtes des saints martyrs; enfin, rAj/ni?ïo/oj/on, recueil général des hjmnes. 3** A l'exception de la psalmodie, qui remonte certainement au premier siècle, et de quelques cantiques populaires, la plupart des chants contenus dans ces recueils ont été composés postérieurement à la séparation des églises grecque et romaine par saint Jean de Damas ou Damascène et par Cosmas de Jérusalem, évèque de Hajuma, dans la première moitié du huitième siècle. Un certain nombre de ces pièces nd. remontent même pas au delà du douzième siècle; elles ont pour auteurs le moine Nicolas d'Antioche, Jean Lampadarius, Michel Chrysaphe et quelques autres ecclésiastiques de la même époque. Ces faits démontrent suffisamment que les hymnes et antiennes contenus dans les livres cités précédemment sont absolument étrangers aux pièces du même genre dont est formé l'antiphonaire romain. D'ailleurs, il suffit de jeter un coup d'œil sur la forme des antiennes et des hymnes grecs pour avoir la preuve des différences caractéristiques qui distinguent ces pièces de chant dans les liturgies des deux églises ; car on trouve, en particulier dans les antiennes grecques, (le longues suites de notes sur une seule voyelle, chose inconnue dans cette partie du chant romain. Le chant des hymnes est plus simple et mieux rhythmé, mais il n'en est pas moins différent du chant des hymnes de la liturgie romaine.
Il n'en est pas de même des répons, dont plusieurs, particulièrement ceux de Noél, de la Semaine Sainte et de la Pentecôte, qui se trouvent dans les Jroparia, ont été transportés dans le chant romain €t remontent par conséquent à une plus haute antiquité que les autres pièces de chant de l'église grecque usitées dans les offices du matin et du soir. C'est en effet une cliose très-digne d'attention que la différence de caractère qui existe entre les répons et les autres parties de notre chant ecclésiastique : les nombreux passages où
Ton trouve des suites de notes vocalisées sur une seule syllabe, dans ces répons, indiquent au premier aspect une autre source que les antiennes, et leur comparaison avec les répons des Troparia démontre l'identité de leur origine, quoique les uns et les autres aient subi de notables altérations. Après un examen attentif de cette partie de notre liturgie musicale, il ne peut rester de doute sur son origine orientale, tandis que le caractère quasi syllabique des antiennes ne permet pas de douter qu'elles sont le produit du génie et du goût occidental. Un fait, d'ailleurs, qui se rapporte à ce sujet, et qui n'est pas sans intérêt, vient à l'appui de l'observation précédente : c'est que les répons des fêtes particulières de saints qui appartiennent spécialement à la communion romaine, et dont le chant a été composé dans les huitième, neuvième et dixième siècles, sont tous d'un style absolument différent de celui des répons dont nous venons de parler et se rapprochent du genre des antiennes. Peut-être objectera-t-on que les répons de la fête du Saint-Sacrement ont aussi le chant orné et vocalisé, entre autres ceux des matines, dont le premier.est d'une tonalité mixte et irrégulière, quoique l'office de cette fête n'ait été composé que dans le treizième siècle, par saint Thomas d'Aquin; mais, ainsi que l'a très-bien remarqué le savant liturgiste Poisson (1), l'office du Saint Sacrement a été arrangé sur d'anciens chants, et l'application des mélodies aux paroles a été faite avec si peu d'intelligence par le chantre à qui saint Thomas avait confié cette tâche, qu'en plusieurs endroits les unes et les autres offrent des contre-sens dans leur union , le chant ayant des repos là où le sens littéraire n'en a pas. L'objection qu'on pourrait faire, à ce sujet, contre l'origine orientale des grands répons des fêtes de Noël, de la Semaine- Sainte, de la Pentecôte et d'autres, ne serait donc en réalité d'aucun poids, mise en balance avec l'identité évidente de ces chants et de ceux des Troparia.
L'origine orientale du chant de certaines parties de la messe, telles que les IniroxlSj Graduels y Offertoires et Communions ^ n'est pas moins certaine ; peut-être même trouvera-t-on qu'elle l'est davantage, après avoir pris connaissance des faits qui concernent cette partie de l'office divin. La première institution de la messe est attri-
(1) Traité titéortque et pratique du plat nichant.
buée à lapôtre saint Jacques le Mineur ^ premier évoque de Jérusalem , et qui mourut martyr, en 62. Cette messe, écrite en grec, se trouve en manuscrit dans plusieurs grandes bibliothèques et a été publiée à P&ris avec les messes de saint Basile et de saint Jean Chrysostome (1 ). Allacci, le cardinal Bona et plusieurs autres liturgistes se sont efforcés d'établir que saint Jacques en est réellement l'auteur; mais leur opinion n a point été partagée par de savants critiques. Toutefois, s'il nous est permis d'émettre un avis en pareille matière, nous dirons qu il nous parait vraisemblable que la messe dite de saint Jacques a précédé celle de saint Basile ainsi que celle qui est communément attribuée à saint Jean Chrysostome, bien qu'il ne soit pas démontré qu'elle appartienne au premier siècle de l'ère chrétienne. Les motifs qui nous font croire à l'antériorité de cette messe sont ceux-ci :
D'abord, on n'y trouve ni Introïly ni Graduel, ni Confileory ni Kyrie au commencement, et le prêtre, en arrivant à l'autel, commence par une prière secrète, après laquelle il dit un Gloria qui diffère entièrement de celui de la messe catholique, et dont le commencement peut être traduit ainsi : Gloire au Père y au Fils et au Saint-Esprit y trinitéet unité, lumière dedivinitéy qui est une dans sa trinitéy et divisée dans son unitiy etc. (2). Ensuite la messe véritable commence, et outre le prêtre officiant, elle est dite par le diacre qui récite et qui chanté, par les chantres et par le peuple, qui ne se confond pas avec ceux-ci, mais qui répond sans chanter, par exemple ameny après les oraisons. L'officiant ne dit pas, comme dans notre messe : Le Seigneur soit avec touSyïnaispaix à tous (Eîpr^Ti Tca^iv), et le peuple répond et avec votre esprit (xai Tw TTveujjLaTt tou), Toute l'introduction de la messe est fort longue, partie chantée, partie récitée, jusqu'au Credo, qui se dit en entier. Or, c'est précisément ce symbole de la foi qui a inspiré des cloutes aux liturgistes, parce que sa rédaction définitive ne semble avoir été arrêtée qu'à une époque postérieure à celle où saint Jacques aurait fixé la liturgie de la messe qui lui était attribuée ; mais ce sont là des points délicats, pour lesquels il est difficile de fixer des dates précises. On ne doit point oublier, d'ailleurs, que le sym-
(1) AciTOupYtat TÛv &Ytuv Tcareptiv, *Iaxb)6ou toû àrtovxoXoM xal &8e).9o9éou, P.aaiXeiou toO liCY^^ou, *I(i>dwou ToO XpuaovTciiou. Parisiis, 1560, in-fol.
(2) A6|a T^ Tcarpl xal t(^ vlcjp xal t$ &ym TcveûpiaTi, tcô TpioSixcd xal iviaio) çutl lYJ; ftiÔTijTo;, Tvj; iv Tpiadt (&ova^txo>; OTcap^^ûoT); , xzl 5iatpou{iivy); àdiatpiTCd;.
bole de la foi est généralement attribué aux apôtres, et que certaines expressions seulement ont dû être fixées par les conciles contre les interprétations des hérésiarques.
Après le Credo commence le sacrifice de la messe , qui jusqu'à la fin est conforme au rit de l'église catholique, apostolique et romaine, quoique les cérémonies soient plus développées. La préface est aussi à peu près semblable ; elle est suivie du Sanctus et du Benediclus chanté par le peuple.
•AyCo;, àyioç, à-^fio^, Kûpie axSacôO; etc.
Puis le prêtre récite une glose sur le SancluSj suivie du canon de la messe et de la mémoire des vivants, après laquelle le peuple dit, à la place de VAgnus Deiy cette prière, dont le sens est le même : Ayez pitié de nous. Dieu loul-puissànt; ayez pilii de nous. Dieu notre sauveur; ayez pitié de nous. Seigneur, selon votre miséricorde infinie. Viennent ensuite plusieurs prières, qui n'ont point été conservées dans laliturgie romaine, des leçons, des répons, une longue mémoire des morts, la salutation angélique, un peu différente de celle qui a été consacrée ensuite par l'Église, après quoi les chantres entonnent deux grandes antiennes, suivies de plusieurs oraisons, et, enfin, de l'oraison dominicale récitée par le peuple. Les prières qui précèdent la communion sont plus longues et plus nombreuses que dans notre liturgie ; il en est de même des actions de grâces. Après la communion, les diacres accompagnaient le peuple jusqu'à la sortie de l'église, puis le prêtre disait, à voix basse, quelques oraisons qui terminaient la messe.
Bien que solennelle, elle contient peu de chant. Une antienne est chantée par un diacre au moment où le prêtre arrive à lautel ; peu après, les chantres en modulent une autre dont les paroles grecques signifient Dieu saint, Dieu fort. Dieu immortel^ ayez pitié de nous. Cette espèce d'hymne en prose se répète trois fois. Après l'oraison dite au pied de l'autel, les chantres font entendre pour la première fois Y Alléluia, puis il n'y a plus de chant jusqu'à la salutation angélique, après lîiquelle les chantres disent une antienne et une hymne en l'honneur de la mère de Jésus. Tout le reste de la messe est sans chant jusqu'au moment de la communion, où le diacre dit : Chantons en paix le Christ y alors le chœur chante un répons dont les paroles ont ce sens : Goûtez et voyez quelle est la bonté de Dieu. Là finit la part du chant dans la messe.
T^lle aurait donc été rinstitution primitive de cette partie importance du culte des chrétiens, vers le milieu du premier siècle, s'il k\jàt admis sans contestation que lapôtre saint Jacques en est Yaxiteur. Cette messe, comme nous venons de le faire voir,' est beaucoup plus étendue que celle de la liturgie actuelle ; il est à remarquer que la plupart des textes dont elle est composée sont devenus plus tard les introïts, graduels, offertoires et oraisons de plusieurs messes qui se trouvent aujourd'hui dans le propre du temps. Quoi qu'il en soit de lauteur de cette ancienne liturgie, il est un fait qui doit la faire considérer comme appartenant aux temps primitifs, à savoir qu'on n'y voit ni la lecture de l'épltre ni celle de l'évangile : cette lecture est remplacée par celle de certains passages de l'ancien Testament. Ne peuton pas en inférer, ou que les épltres de saint Paul n'avaient pas encore été recueillies, ou que saint Jacques, qui n'avait pu s'entendre avec Tapôtre des Gentils, comme on le sait, n'avait pas voulu en admettre la lecture dans l'office divin. Quant à l'absence de la lecture de l'évangile, elle semble indiquer que saint Mathieu, le premier évangéliste, n'avait pas encore écrit ou divulgué le sien ; ce qui ferait remonter la composition de l'antique messe entre les années 50 et 55. La seconde liturgie de la messe est celle dont saint Basile, évoque de Césarée, contemporain et ami de saint Jean Chrysostome, est l'auteur. Tout le monde sait que ces hommes illustres furent les lumières de l'église grecque dans la seconde moitié du quatrième siècle, comme saint Ambroise et saint Augustin l'étaient de l'église d'Occident. La messe de saint Basile a été publiée en grec, pour la première fois, à Rome, en 1626, avec celle de saint Jean Chrysostome.
Comme dans la messe de saint Jacques, le prêtre, les diacres, les chantres et le peuple concourent à la célébration de celle de saint Basile ; mais on voit de plus dans celle-ci le pontife ou patriarche qui récite des oraisons, la plupart à voix basse, et qui offre le sacrifice. Ainsi, après avoir dit alternativement avec le peuple des paroles qui répondent à celles-ci :
« Le pontife : Dominus vobiscum.
« Le peuple : £t cum spiritu tuo.
tt Le pontife : Sursum corda.
« Le peuple : Habemus ad Dominum.
« /je pontife : Gratias agamus Domino Deo nostro.
« Le peuple : Dignum et justum est.
Le pontife, au lieu de chanter la préface, la dit mentalement et n'élève la voix qu'aux derniers mots, qui signifient : Que Vhymne triomphale soit ricitéey quelle soit chanléej quelle soit acclamée; après quoi le peuple entonne le Sanclus, VHosanna et le BenedicluSj qui ont en grec le sens exact des paroles de la liturgie romaine. Le canon de la messe et la mémoire des vivants et des morts sont dits à voix basse par le pontife. Ce qui distingue la messe de saint Basile de toutes les autres, ce sont quatre litanies auxquelles le peuple répond toujours par l'exclamation Kyrie eleison. Voici le commencement de ces litanies.
« F.e diacre : Disons tous Kyrie eleison,
« Le peuple : Kyrie eleison.
tt Le diacre : De toute notre âme, de tout notre esprit, disons tous Ky-
rie eleison.
« Le peuple ; Kyrie eleison.
« Le diacre : Seigneur Dieu tout-puissant et notre père, dont la miséricorde est divine, et dont la bonté est inépuisable, nous te désirons; exauce-nous; aie pitié de nous.
a Le peuple : Kyrie eleison^ etc., etc.
La première de ces litanies se dit après le psaume du graduel; la deuxième avant l'évangile, la troisième après l'offertoire, et la quatrième après la mémoire des morts. Nonobstant ces litanies, la messe de saint Basile est beaucoup plus courte que la messe primitive attribuée à saint Jacques. Le chant a une plus large part aussi dans cette messe : au graduel, les chantres psalmodiaient trois ou quatre versets du psaume 98, suivis deV Alléluia et du Gloria. Avant la première litanie, ils chantent tout le psaume 94 avec antienne. Ce n'est plus le peuple qui chante le Sanclus eile BenedicluSy ce sont les chantres, qui disent ensuite Y Alléluia. Après la troisième litanie, les chantres font entendre un répons. Le Credo ne se récite pas comme dans la messe de saint Jacques ; il est chanté solennellement. Enfin, au lîca d'une prière récitée, les chantres font entendre une antienne à la communion.
Bien que de savants liturgistes ne croient pas que la messe connue sous le nom de saint Jean Chrysostome soit l'œuvre de ce Père de l'Église : il parait hors de doute qu'elle était en usage dès la fin du quatrième siècle dans l'église de Constantinople , dont il était patriarche, qu'elle y était encore suivie longtemps après lui, et qu'elle
n'y fut modifiée que dans le huitième siècle. Cette messe et celle de saint Basile étaient même les seules dont Tusage s'était conservé dans la même ville^ au treizième siècle. On ne trouve pas plus les Kyrie au commencement .de la messe de saint Jean Chrysostome que dans celles de saint Basile et de saint Jacques ; comme dans celle de saint Basile, Kyrie eleison n'est dans celles-ci qu'une exclamation du peuple qu'il répète dans les litanies. Les Kyrie de nos messes ont été puisés en partie dans les antiennes de Vocloichos ou faits à leur imitation; quant aux Christej on n'en trouve aucune trace dans les livres grecs. La messe de saint Jean Chrysostome, puisée dans les deux autres, les a beaucoup abrégées , particulièrement dans les oraisons. Les parties principales de la messe romaine s'y trouvent , et la préface à haute voix, que n'avait pas admise saint Basile, y est établie; mais il est incertain si elle était chantée. Les variétés de textes et de chants , en raison des temps , des fêtes et des fériés, qui sont une des bases des liturgies occidentales, s'y font aussi remarquer. La messe de saint Jean Chrysostome a pour titre le Mystère de la divine Eucharistie.
Les hymnes qui , d'abord , ne furent pas admises dans la liturgie romaine, étant considérées comme une recherche d'art trop mondain, les hymnes, disons-nous, sont une des plus belles parties de la liturgie de l'Église grecque : Grégoire de Nazianze, Sophronius, poète élégant et écrivain ecclésiastique dont on a des sermons (1), André de Crète (2) , Cosmas de Jérusalem (3), et saint Jean de Damas ou Damascène (&), sont les principaux auteurs de ces hymnes, dont plusieurs se trouvent dans VocloéchoSj avec leurs mélodies notées; on en trouve aussi le plus grand nombre dans un hymniaire noté de la Bibliothèque de Turin (5). La versification de ces hymnes est rhythmée régulièrement ; mais les ornements multipliés
(1) Cf. Bièliot, Pair.f t. XII, edît. Lugdun. — H. A. Daniel, Thésaurus hymnologlcus, t. Ill, p. 20-46.
(2) Voyez, sur cet archejèju/e de Crète, ma Diograpfùe universelle des musiciens, 2"*' édit., l. I, p. 97.
(3) Cosme de Jérasalem , qui vécut <&ns le huitième siècle , fut évéque d'un diocèse de la 1*alcstiiie , puis il se retira dans un mona^tôre^ Il fut le maître de saint Jean Damascène.
(4) Voyez, sur saint Jean de Damas et sur ses travaux de liturgie poétique et musicale, la Biographie universelle des musiciens, t. IV, p. 432 et suivi
(&) Sous le n« 353, G, I, 24.
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des chantres grecs et les altérations de mouvement, dont ils font un fréquent usage, font disparaître souvent ce sentiment du rhythme : on ne le retrouve que de loin en loin. 11 n'en est pas de même dans rÉglise grecque de Russie , où les valeurs des notes musicales suivent exactement la mesure poétique , ainsi qu'on le verra en son lieu.
Il y a toujours deux chantres dans les églises grecques de TOrient : pendant que l'un exécute le chant de l'hymne , de l'antienne ou du répons, l'autre soutient le sonde la note principale du ton, appelé ison. De temps en temps il renforce le son de cette note , dont la tenue a pour objet d'empêcher que l'autre chantre ne s'égare et ne perde le souvenir du ton au milieu de la multitude de traits, de groupes et de trilles dont il orne le chant. Quand le chantre qui soutient Vison renforce sa voix, l'autre diminue l'întensîté de la sienne, d'une part, comme moyen d'expression, de l'autre , pour s'assurer qu'il ne s'écarte pas du ton. Les chantres de rOrient ont l'habitude , non-seulement dans le rit grec, mais chez toutes les nations et dans tous les genres de chants , de changer, à de certains moments, le caractère de la voix et de faire succéder le nasillement ou les sons gutturaux aux sons de la voix de poitrine. Les sons nasillards sont pour eux une des beautés du chant : il y alieu de croire que leur usage de cette modification du son remonte à la plus haute antiquité. Les deux chantres de l'église grecque alternent pour le soutien de Vison : ils n'ont pas de pupitre pour y placer le livre de l'office ; un jeune garçon le tient ouvert vis-à-vis de celui qui exécute le chant ; quand ce chant est fini , le garçon passe avec le livre vis-à-vis de l'autre chantre qui doit succéder au premier.
L'année liturgique de l'Église grecque commence le l'*" septembre et finit le 31 août : c'est dans cet ordre de succession que sont rangés les hymnes, répons et antiennes dans les livres de chant appelés papadike, ocloéchos, hymnoïogion, troparion, etc. La tonalité générale des chants de cette église , comme celle du plainchant, est divisée en huit tons, dont quatre authentiques et quatre plagaux. Les quatre tons authentiques sont le dorien , le lydien , le phrygien et le mixolydien ; les quatre tons plagaux sont l'hypodorien , l'hypolydien, l'hypophrygien et Thypomixolydien. Chacun de ces tons est indiqué par un signe particulier dans les livres de chant. Les formes de ces signes sont celles qu'on voit ici.
Dorien.
Hypodorien.
TONS AUTHENTIQUES
Lydien.
Phrygien.
TONS PLAGADX.
Mixolydien.
Hypolydien. Ilypophrygicn. Hypomixolydien.
La tonique du premier ton authentique répond à notre mi ; ce ton a de Fanalogie avec celui de mi mineur sans note sensible. La finale est ordinairement mi, mais parfois elle est un ton plus bas, c^omme on le verra tout à Theure. La tonique du second ton au- Clientique est ré, et la finale fa dièse. La tonique et la finale du ftjMToisième ton authentique ou phrygien est 50/ ; dans le quatrième authentique ou mixolydien , la tonique est la y comme la finale. I^s toniques des tons plagaux se trouvent une quinte au-dessous e la tonique des tons authentiques pour Thypodorien , l'hypolirygien et Thypomixolydien ; mais le plagal du deuxième ton ou lydien a sa tonique une quinte plus bas que la finale de ce ton. 11 ^sulte de ce qui vient d'être dit que la tonique de Thypodorien t /a, celle de Thypolydien 51, celle de Fhjpophrygien vt, et celle € l'hypomixolydien , ré. Ainsi qu'on le voit , les noms des tons lagaux sont les mêmes que ceux des authentiques, auxquels est Routée la préposition liypo, dessous ou en dessous.
La tonalité du chant de l'Église grecque a aussi quatre tons moyens, insi appelés parce qu'ils tiennent exactement le milieu entre les nthentiques et les plagaux : par exemple , la tonique du dorien tant miy celle de l'hypodorien est la et la tonique du mode oyen ul ; il en est ainsi des autres tons moyens. On voit d'après cela que la tonique du ton moyen est à la tierce inférieure ^e l'authentique et à la tierce supérieure du plagal. L'usage des tons moyens est beaucoup moins fréquent que celui des huit autres.
Les tons du chant ecclésiastique grec ont , comme ceux du plainchant romain , des neumes ou formules de chant qui servent à les
faire reconnaître (1); il y a toutefois cette différence entre ïeuouae du chant romain , formé des voyelles de seculorum amen y que ce mot factice ne change pas et qu'il est le même pour tous les tons , tandis que y dans la neume des tons du chant grec y le mot change avec la formule tonale. Ces mots barbares n'ont aucun sens lorsqu'ils sont séparés des formules des tons. Voici le tableau des neumes des tons de ce chant, ou des formules de ses terminaisons.
NRCMES DES TONS AUTHENTIQUES
1«^ ton principal.
Irrégulier.
Mutation.
A - na • nés.
Irrégulier.
xm
Nca - gi - né.
Mutation.
A • na- nés.
3<^ ton principal.
zQa
2^ ton principal.
Né - a - nés.
Irrégulier.
A- né - a - nés.
Mutation.
ce
Né - a - nés.
4« ton principal.
\—\iz
Na - na.
Irrégulier.
I^EiXXIÎ
Né-é- a - nés.
Mutation.
Na -na.
Ha - gi - a.
A - a - nés.
fe
A - na - nés.
NEUMES DES TONS PLAGAUX
l«r plagal.
Irrégulier.
Mutation.
xi:
2« plagal.
A-né- a - nés.
Irrégulier.
Né- a
né».
Mutation.
Na - na.
3« plagal.
:cx
Na • na.
Mutation.
Ha - gi - a.
4< plagal.
xx:
A - a - nés.
Irrégulier.
Né- a - nés. Né- a - gi- né.
A - na- nés.
la
Né- é - a - nés.
Irrégulier.
A - na- nés.
Né - a - nés.
(1) Ifêume, neumoy vient de pneuma^ émisiion de voix, modulation.
TT H
3* ton moyen.
Irrégulicr.
Avv
4« ton moyen.
A - a - nés.
Irrégulier.
^^^^^lë^
A-né- a - ncs.
Né- a - 2» - ne.
Né-é - a - ncs.
A- né- a - nés.
La mutation ou plutôt corruption tonale , suivant le mot grec ^', est un changement momentané qui se fait dans le cours d*une hymne , d'un répons ou d'une antienne , lorsque le chant , après avoir eu le son indicateur ou Vison à la tonique et avoir modulé dans la quinte inférieure , passe dans la quarte supérieure de ce même ton et transporte Vison à la quarte ou à la quinte de la tonicpie, et réciproquement. La mutation est donc simplement un changement d'ison. On verra un changement de cette espèce tout à l'heure, dans le premier chant de Voctoéchos que nous donnons avec sa traduction. Chaque ton a sa mutation indiquée par un siçne spécial qu'on voit dans la table suivante.
TABLE DES SIGNES DE MUTATIONS
Pour les huit tons authentiques et plagaux.
Mutation du premier ton authentique. . .
Mutation du deuxième ton authentique.
Mutation du troisième ton authentique.
Mutation du quatrième ton authentique.
Mutation du plagal du premier ton authentique, Mutation du plagal du second ton
Mutation au grave du troisième ton (^apib>ç tJx^u). . . Mutation du plagal du quatrième ton
HISTOIRE GÊISÉRALE
Nous avons fait connaître , au premier livre de notre Histoire (1), les rapports des signes de la notation du chant ecclésiastique grec avec les caractères de récriture hiératique des anciens Égyptiens : il nous reste à expliquer le système de cette notation , aussi brièvement qu'il nous sera possible. Cependant , avant d'aborder ce sujet, nous croyons devoir transcrire ici des chants de TÉglise grecque notés comme ils le sont dans les livres des moines et des chantres grecs y avec leur traduction en notation européenne. Le premier de ces morceaux est un répons du premier dimanche de septembre, dans le premier ton authentique. Il est à remarquer que les paroles grecques chantées n'ont pas d'accents.
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TRADUCTION DU REPONS.
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(t) T. I", pages 298-301.
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On voit, à la neuvième mesure de ce morceau , le signe de la mutation du premier ton, et la note la devient Tison au lieu de mi : à la ^ingt-deuxième mesure, la mutation cesse et Vison reprend sa place.
L'antienne suivante est du second ton authentique , comme Tindique le signe : à la fin se trouve une mutation dans le premier ton; <î'cst dans ce môme ton que se termine la pièce :
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TRADUCTION DE L ANTIENNE
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Les exemples qu'on vient de voir suffisent pour donner la connaissance du chant de TÉglise grecque et faire apprécier son caractère général ainsi que ses détails. On y remarque d'abord l'emploi fréquent des ornements du chant, lesquels le rapprochent des mélodies populaires et mondaines ; puis la multiplicité des valeurs de notes , qui le distingue également du chant de l'Église romaine , lequel n'a en réalité que deux durées, à savoir la longue et la brève.
Différant aussi du plain-chant par un autre caractère essentiel , le chant de l'Église grecque est mesuré : la mesure se bat, par le chantre assis, sur son genou. Enfin, une des particularités du chant de l'Église grecque consiste en ce que les différences de plusieurs de ses tons ne sont indiquées que par les neumes d'intonation et de terminaison. Tels sont, par exemple, les premier et deuxième tons
.authentiques et le plagal du quatrième : tous trois, dans leurs formes ixnélodiqueSy répondent à notre ton de ré majeur; le dernier seule- :xnent a le demi-ton de notre note sensible ; mais y lorsque cette note :si'apparalt pas, les trois tons ne diffèrent que par la neume.
Nous croyons utile de placer ici des exemples de modulations des luit tons de la tonalité grecque.
JO
Il y a diverses traditions du chant de Tbglise grecque : les monastères de TAsie et ceux de l'Egypte ont les plus anciennes , où les ornements du chant sont incessants. Les églises de Constantinople , de Smyrne, de la Grèce propre et des lies ont le même chant , mais
B. n peu moins chargé de trilles , de groupes , d'appogiatures , et mirtout de nuances nasales et gutturales. L*Église grecque de Russe a une tradition particulière que nous ferons connaître dans une kutre partie de cette Histoire.
CHAPITRE TROISIEME
K>i: LA NOTATION DU CHANT DE L EGUSE GRECQUE. — SA SIMPLIFI- CATION.
§ I. Des signes des sons et de leur composition.
Nous avons dit, dans le premier livre de cette Histoire (1) , que saint Jean Damascène ou de Damas , qui vécut au huitième siècle , est généralement considéré comme le réformateur du chant de l'Église grecque. Bien qu*on ne sache pas précisément en quoi consista la réforme qui lui est attribuée, il est vraisemblable qu'elle seboma à recueillir les chants composés depuis les premiers siècles de l'institution de l'Église, ou qui avaient été parodiés sur des mélodies populaires , dans le but d'en former une liturgie musicale complète pour le service de toute l'année: Il y a lieu de croire aussi que ce moine composa les chants nécessaires pour certains offices, à Timitation de son maître , Cosmas de Jérusalem , évèque de Majumaj en Palestine, et d'André , archevêque de Crète , qui vécurent à la même époque. AUacci, en latin AllatiuSy parait avoir été le premier qui , prenant dans un sens inexact le titre de réformateur du chant de l'Église grecque , donné au Damascène , imagina d'eu faire l'inventeur de la notation de ce chant (2). Nous avons démontré que les signes de cette notation sont identiques aux caractères de l'écriture hiératique des anciens Égyptiens (3), et qu'ils ont été employés comme notation musicale longtemps avant l'époque où vécut saint Jean de Damas. Nous ne reviendrons pas ici sur ^ sujet, et nous nous bornerons à exposer le système de cette nota-
it) Tome 1'% page 29C.
(2) Dt libr'u ecelesiasticis Graecorum ; Paris, 1045.
W Bi$t,gén. de la musique^ t. l'^S p. 301, 308, 309.
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tion grecque , dont on vient de voir l'emploi dans les deux morceaux rapportés et traduits dans le chapitre précédent.
Plusieurs historiens de la musique et auteurs de traités généraux de cet art ont parlé de la notation dont il s'agit et ont essayé d'en expliquer le système et les détails. Le premier de ces auteurs est le P. Kircher, jésuite, qui , suivant sa méthode , n'a pas hésité à donner aux signes de ladite notation les interprétations les plus erronées (1). Après lui, Montfaucon a publié, d'après un manuscrit du onzième siècle^ le chant très-intéressant employé dans les églises grecques pour la lecture des Évangiles, qui n'est pas, comme dans les églises du culte catholique romain , une simple lecture très-accentuée, mais un véritable chant orné de groupes et de trilles (2). Le docte bénédictin , à qui l'on doit la publication du fac-similé de ce fragment, s'est montré plus circonspect que le P. Kircher et n'a point essayé d'en donner une traduction. Le savant Gerbert, abbé de Saint-Biaise, a suivi cet exemple dans son Histoire du chant ecclésiastique et de la musique religieuse (3) : les documents qu'il a réunis sont remplis d'intérêt ; mais il s'est borné à en donner les fac-similé, sans essayer d'en faire la traduction, quoiqu'il fût en possession d'un traité grec de la signification des signes.
Plein de confiance dans les notes que lui avait fournies un certain abbé Martini, de Venise, rhistdrien de la musique, Burncy, se montre plus hardi que Montfaucon et Gerbert ; il essaie une explication figurée des signes de la notation grecque ; mais , dès le premier pas , il s'égare , en donnant à ces signes des significations de sons déterminés qu'ils n'eurent jamais (4-). 11 n'a pas compris le • système de cette notation, dans laquelle les signes n'ont qu'une signiGcation relative d'intonation : ils ne représentent des sons déterminés que pour l'antienne, l'hymne ou le répons dont le ton est connu : si le ton change, la signification des signes devient autre. Forkel n'a pas fait la même faute : il n'a donné , dans son Histoire générale de la musique (5), que des aperçus généraux de la nota-
(1) Musurgia univjrsalis, t. I, p. 72-70.
(2) Paluographia grmca^ etc.; Paris, 1708, p. 357.
(3) De Cantu et Musica sacra a prima asiate usque adpnesens tempus, Typis San^Blasianis, 1774, t. II, p. 57 et seq., pi. I-XL.
(4) A gênerai Hîstory of Music, t. II, p. 51.
(5) Allgemeine Geschichte der Musik^ t. 1, % 180, p. 444 etsuiv.
on de l'Église grecque , et n'a présenté ni la forme ni la traducon de la plupart des signes ; mais ce qu'il en dit est exact. Après ae Forkel eut publié le premier volume de son Histoire de la muque, Villoteau, musicien instruit, fut attaché à l'expédition a général Bonaparte en Egypte : il demeura à Alexandrie et (1 Caire pendant trois ans ou environ. Chargé de faire des reberches sur la musique des diverses nations qui peuplent ce pays, il était mis en relation avec les moines grecs du couvent situé près 'Alexandrie et avait appris d'un de leurs chantres le système de îur notation et les règles du chant. De retour à Paris , il avait comilété ses connaissances sur ce sujet à l'aide de quelques manuscrits apportés d'Egypte et de ceux de la Bibliothèque impériale. Insérés Uns la grande Description de VÈgypie^ publiée par le gouvernement [tançais , les résultats des études de Villoteau ont jeté la lumière sur la notation difficile, compliquée et mystérieuse de l'Église grecque. En 1819, le chantre grec Anastase Thamyris étant venu à Paris pour donner des soins à la publication du recueil noté des Invoca- (ions pour les fêles de Vannée j préparé par Grégoire Lampadarius , et de Ylntroduciion à la théorie et à la pratique de la musique ecclésiasiique, de Chrysanthe de Madyte, nous profitâmes de cette circonstance et de nos relations amicales avec le savant Nicolo Poulo , compatriote de Thamyris, pour compléter notre instruction pratique dans la Dotation du chant grec. Certaines difficultés concernant l'usage des grands signes de cette notation , que n'avait pu résoudre Villoteau , forent aplanies dans nos conversations avec Thamyris, particulièrement par les exemples qu'il nous en donna en chantant. Nous allons exposer les parties essentielles de ce système de notation et de chant, avec autant de clarté et de brièveté qu'il nous sera possible. La gamme de chacun des tons du chant grec est composée de boit sons qui , dans l'ordre ascendant , sont désignés par ces syl- 1^ :pa, bouj ga, di^ ké, s(J, ne, pa (1), qui répondent aux notes de l'ancien mode dorien , comme on le voit ici :
(ï) Chryuutbe de Madyte , Elffa^wifri et; t6 6e(i>pr,Tixàv xal irpaxr.xày xrn lxx).r,aia9Tt- **iîiw««uîi;, etc., xeç. A'.
ï'AviCaai; (tèv etvow «tpà çOoyyuv, ^aX).o(i£V(i>v £ià xcôv Uyj; av).Xa6wv, xaxo tavxtiv Ty,v
Os, Bov, Ta, A'., Ke, Zta, Nti, Tla,
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pa, bou, ga, di, ké, x6, né, pa.
xa Q *^
.^^—xx. — ■^'" — *^'
L'articulation des syllabes est dans Tordre inverse pour la gamm descendante du même mode y comme on le voit ici :
\)ù, ne, zô, ké, di, ga, bou, pa.
Dans les tons ecclésiastiques grecs , Tordre des syllabes est ei raison de la note tonique. Le premier ton authentique ou doriei étant plus élevé d'un ton que le mode dorien des anciens Grecs c'est à ce ton que s'appliquent les syllabes dans Tordre qu'on vîen de voir. Si Ton veut connaître, d'après cela, quel est Tordre de ce syllabes dans le troisième ton authentique , il est évident que la te nique répondra à la troisième syllabe , et conséquemment la gamm sera ga, diy kéy zôy né, pa, boUy ga. S'il s'agit de connaître Tordre di plagal du premier ton, on voit immédiatement que la tonique ré pond à la cinquième syllabe , d'où il suit que la gamme est ké, zé ni, pa, bon, ga, di, ké; et ainsi des autres. C'est par la syllabe to nique que les moines et les prêtres grecs ou papas connaissent le tons des antiennes , répons ou hymnes dont ils ont la notation sou les yeux , quand le signe du ton n'est pas en tête du chant. N'ayan ni diapason ni instrument qui leur donne le ton, ils s'accoutu ment , par un long exercice , à mettre dans leur mémoire le soi qui répond à chaque syllabe , et il suffit que le premier chantr dise aux autres, avant de commencer un chant, ké, ou ga, 01 boa , etc. , pour que Ton entonne avec justesse la formule de 1 neume. Après avoir étudié la solmisation par les syllabes qu'oi vient de voir, le chantre commençant passe à l'étude , beaucou] plus longue, de la notation.
Les signes simples de la notation grecque ne sont pas au nombr de quatorze , comme le disent les anciens traités du chant de l'Église en réalité il y en a quinze. Nous nous hâtons d'expliquer notre dis sentiment à ce sujet. Nous avons dit que la tonique de chacun deshui tons de ce chant se nomme ison. Les auteurs des traités dont nou venons déparier disent que Vison est le commencement, le milieu, la p\
et le système de tous les signes du chant (1). Un de ces traités ajoute : (c La voix n*est dirigée que par lui : on Tappelle aphone (sans son), « non qu'il n'ait pas de son , car il résonne , mais parce qu'on ne a le module pas. Vison se chante dans un parfait équilibre de la « voix, r* Tout cela manque de précision et engendre des idées fausses. Les théoriciens grecs divisent les signes de notation en deux classes : huit indiquent des successions ascendantes de sons ; six, des successions descendantes. Vison , ne déterminant ni mouvement ascendant, ni mouvement descendant y n'a pas été compris dans ces deux catégories ; ce qui n'empêche pas qu'il ne soit le signe d'un son, puisqu'il- est celui de la tonique : il est donc absurde de dire qu'il est aphone. On verra plus loin que Chrysanthe de Madyte , archevêque de Durazzo , en Illyrie y n'a pas fait cette faute dans son iraité du chant de l'Église grecque, dont le but est d'en simplifier la Dotation : il compte Yison au nombre des signes de la mélodie.
Il y a donc quinze signes simples dans la notation du chant grec ; ils sont classés de cette manière :
Isoii; signe de la tonique, sans tendance ascendante ou descendante.. . . c
SIGNES DE SUCCESSIONS ASCENDANTES
Oligon, signe qui indiqué le mouvement ascendant d*un degré, voisin de
Tison -^
OxEi A , signe ascendant de l'intervalle d*un ton. ; ^0^
PÉTASTHE, signe ascendant de Tintervalle d*un ton et demi
RouPHisMA, signe d'ascension d'un degré, ton ou demi- ton
PÉLASTHON , signe d'ascension d'un ton ^
Kertêm A double , signe d'ascension d'un demi-ton u
Keictêm A , signe d'ascension de deux degrés %
Hypsile, signe d'ascension de quatre degrés f^
SIGNES DE SUCCESSIONS DESCENDANTES
AposTBOPHB, signe qui indique le mouvement descendant d'un degré. . . ^
AposTBOPHE double , signe descendant d'un ton \x
HvpoBBHOÉ, signe de descente rapide de deux degrés f
Kbatêbia hyporbhoon , signe de descente de deux tons nA
Ëlaphbon , signe descendant de tierce majeure ou mineure j^^
Ramile, signe descendant de quinte ^f
(1) *Apx»;, |*<ff^» x«ï f<>OM ««l <nîotTj|ia itivxwv xwv fftiiiaScCaiv , tô faov iax\
Ces signes n'indiquent pas de sons déterminés : ils s'appliquent aux huit tons authentiques et plagaux, et même aux quatre tons moyens. Les intonations qu'ils représentent ne sont que relatives. Pour traduire leur signification en notes européennes, il ne faut donc pas mettre de clef au commencement delà portée, à moins que le ton ne soit marqué par un des signes dont nous avons donnéle tableau. D'après cette remarque , nécessaire pour avoir une notion juste de ce genre de notation, voici la traduction des mouvements de la voix indiqués par les signes :
SIGNES DESCENDANTS
Apostrophe. Apostrophe doul)le. Aporrhoé.
mm
ja:
Kratéma hyporrhoon. Ison. Élaphron. Ison. Kaiiiile.
De ces signes ascendants et descendants, les uns sont appelés corpSy les autres esprits. Les corps sont les signes de mouvements conjoints, les esprits sont ceux des mouvements de tierce et de quinte. Les corps sont donc, en montant, Voligon, l'oxeta, le pilasthcy le kouphisma^ le pilasthon et le double kentima ; les corps descendants sont Vapostro» phe simple et le double apostrophe. Quant à Vaporrhoi et au kratéma hyporrhoon^ ils ne sont considérés ni comme corpSj n'étant pas au nombre des signes de mouvements conjoints , ni comme esprits , à cause de la rapidité de leurs mouvements. Les esprits ascendants
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mt le keniéma ci ïliypsile; les esprits descendants sont Yélaphronci Ic^ kamile.
LHntonation propre de chaque signe ou corps ascendant se déterrriine d*une manière positive dès que le ton est connu par l'inscription dd morceau; l'exemple suivant en fournit la démonstration. Suppogc^ns que le signe placé en tête de l'antienne, de l'hymne ou du répons soit celui-ci, ^ , nous connaissons par là que le ton est le prend ier, lequel répond à mi mineur, et, conséquemment, que la tonique
est mi. Vison répond donc à cette note ^^=p^=
. Il résulte
tic là {\\yoligon est la seconde note de la gamme , répondant à fa dièse; qu'oxéta, troisième note, estso/; pétastfuy la; kouphisma, si; pélaslhony ut; ketïléma double, ri. La signification des signes est donc conforme au tableau suivant :
Les intonations correspondantes à ces signes changent avec le ton; par exemple, si le signe placé en tète du morceau de chant indique le plagal du premier ton comme ceci *^ H> 1* signification des corps ascendants sera celle-ci :
Pap la comparaison de ces tableaux, on voit que le premier donne ilVion le son de mt, tandis que le môme signe représente la grave 'Jansle second. Dans le premier tableau, l'oligon est le signe de /a, ^t le même signe est celui de si dans le second. Voxéia représente *oldans le premier tableau et ut dans le second. Le pétaslhe est la 'Jans le premier tableau, ri dans le second. Dans le premier, le koufhima est si, dans le second, il est mi; dans le premier, le pilasthon ^t ur, dans le second il est fa ; enfin, dans le premier, le double A'cn- 'toa est rit dans le second, soi. C'est ainsi que, dans les huit tons, cbacnn des signes peut représenter huit sons différents. Il résulte ,
IKT. DE LA MCSIQCR. — T. IV. 3
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de cette conception séméiographique , que les signes indicateurs de tons, dans le chant de TÉglise grecque, remplissent les mêmes fonc tions que les clefs dans la musique européenne. Il y a huit tons dan; ce chant et conséquemment huit signes pour les distinguer, comm< il y avait encore huit clefs en usage, dans la notation de la musique européenne , au commencement du dix-huitième siècle , à savoir h clef d'ut posée sur Tune ou l'autre des quatre premières lignes de h portée , la clef de solj sur les deux premières , et la clef de /a, sur 1{ troisième et la quatrième. De même que les notes européennes n'on de signification déterminée que par la clef, de même les signei simples du chant de TÉglise grecque n'en ont que par le signe d( ton (1).
Les esprits ou signes descendants tirent leur signification tonale de Tison ou du signe ascendant qui les précède : ils ne forment pas une gamme descendante comme les corps en font une ascendante. S l'apostrophe se trouve après un signe ascendant ou après Tison, i indique la descente d'un degré. Supposons, par exemple, que le tor soit le premier, c'est-à-dire mi mineur, et que l'apostrophe soitplacé( après le pilasthon, l'effet sera celui-ci :
Si l'apostrophe est après Tison, la succession sera celle-ci :
XK
Si l'apostrophe simple, suivie de l'apostrophe double, est après ui signe ascendant, par exemple le kouphisma , c'est une descente dia tonique de deux degrés. Dans le premier ton, l'effet est celui-ci :
'IH^ X ^x
(1) Viiioteau, ii*ayaDt pas donné cette explicatiou fondamentale du principe de la notatio du chant greC| n*a pu éviter l'obscurité et la confusion dans son travail sur cette notation.
Après Yhon, la succession est celle-ci :
Après un signe descendant de tierce, par exemple Vélaphrony l'apostrophe simple et Fapostrophe double ont les mêmes effets, comme on le voit dans les exemples suivants, le ton restant le même :
Les effets sont semblables après Tison , comme on le voit ici ;
^^izro:
Il en est de même après le mouvement descendant de quinte rc* présenté par le kamile, ainiû que le démontre cet exemple :
l'ne descente diatonique de trois, quatre ou cinq degrés, peut être notée par les apostrophes simple et double quand un des degrés est représenté par Vison. En voici des exemples :
xs:
Toutes les notations descendantes qu'on vient de voir se rencon- ^nt dans les sept autres tons du chant de TÉglise grecque ; mais les signes représentent des intonations différentes dans chacun d'eux.
Il existe, dans la notation du chant de TÉglise grecque, des combi- Q&isons de signes ascendants et descendants dont le but ne se fait pas Sabord apercevoir avec' clarté : les traités de ce ohant n'en parlent qne d'ime manière obscure, énigmatique, et les chantres grecs n'en
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peuvent donner cVantro explication que des exemples pratiques qu'ils tiennent de la tradition; mais cette tradition n'est pas uniforme dans toutes les églises grecques. Par Tétude que nous avons faite de ces coml)inaisons de signes qui , simples , ont des destinations opposées, nous avons reconnu que le signe descendant conserve son effet s'il est placé au-dessus du signe ascendant, quel qu'il soit, et que si ce même signe est mis à c6t^ ou au-dessous du signe ascendant, c'est celui-ci qui suit sa propre destination. On ne comprend pas, au premier aspect, l'utilité de ces compositions de signes, ceux-ci conservant la destination ascendante et descendante qu'ils ont lorsqu'ils sont simples; mais, ainsi qu'on l'a vu au premier volume de cette Histoire (page 306), chacune des combinaisons indique un mode particulier d'exécution du mouvement de deux sons qui se succèdent en descendant ou en montant. Dans le mouvement descendant comme dans l'ascendant , la même succession peut prendre * divers caractères de sonorité, de force, de ténuité, d'augmentation, de diminution, d'accent nasal ou guttural, de division de notes et d'ornementation, en raison de la composition des signes (1). Ici doit se placer le tableau de ces compositions.
TABLEAU DES COMPOSITIONS DESCENDANTES
1 degré,
1 degré.
1 degré.
(I) Ou i>ciit consuUer, sur ces effols de souorilc Dasale et gulluralc iuliéreuts au cliaut Je rÉglise grecque , aiusi que sur les ornements de ce chant , le traité de Chrysanthe de Madyle, intitulé Ela«Y«Y^ *U ta Otci>pv)Ttx&v xal npaxTixôv Ttic ixxXT)oiaffTtxyic (louatxiî;, wv- Ta)^Ott<ra icp&; XP^^^^ "^^^ anouSaliôvTbiv aÙTfiv xaià Tf)v véav |i.é0o6ov ( Introduction à la théorie et à la pratique de la musique ecclésiastique , composée pour Tusage de ceux qui désirent rapprendre par la nouvelle méthode). Paris, 1821, chap. VI et VII, p. 17-21.
1 degré.
1 degré.
1 degré,
1 degré.
^^ 1 degré.. . . .
1 degré.
^ I degré
2 degrés,
2 degrés.
:ci:
Vf-
:ci"
la:
:ci:
2 degrés.
zici;
t4^ 2 degrés
i^EB?
it.
2 degrés
2 degrés
2 degrés.
(^ 2 degrés.
^pL 2 degrés
ici:
'XX
'XX
xy.
'XX
'XX
^ 2 degrés.
'XX
4 degrés
4 degrés.
ici:
4 degrés.
^f ....... 4 degrés.
4 degrés.
xi:
xs:
jt
Ces signes composés ne sont pas toujours précédés de Tison ou cote tonique; ils peuvent succéder à tous les sons de Téchelle diatonique, car nous en avons trouvé dans les livres de chant après différents signes ascendants; cependant il est dit, dans Tancien traité attribué à saint Jean de Damas, que ces signes sont dirigés par Ttson (1). Ainsi que nous Tavons dit tout à Fheure , aucun des anciens traités n'explique quelles sont les différences d'effets de tous les mouvements identiques des diverses catégories de ces signes ; Chrysantlie de Madyte seul nous apprend en quoi diffèrent ces effets, mais il n'indique pas le signe qui répond à chacun d*eux. Villoteau, qui ^vait fait une étude du chant de TÉglise grecque sous la direction d'un chantre du couvent*d'Âlexandrie, n'a pu rien apprendre de son inaltre sur ce sujet, même par des exemples pratiques (2), en sorte que Itii-mème n'en savait rien et qu'il n'en parle pas.
TABLEAU DES COMPOSITIONS ASCENDANTES
lion.
Composition de Voligon.
Seconde.
Tierce.
Tierce.
Quarte.
:cr
Quinte.
Siitc.
Septième. Octave.
Neuvièmc.
Dixième.
Onzième.
J' - xr-^j"- j;
(0 Le texte dit littéralement : « Remarquez que les corps ascendants se placent au-dessous ' ^^ descendants et sont dirigés par Wson, »
(2) ùt l'état actuel de l'art musical en Egypte, dans la Description de l'Egypte, t. XIV, "*"-»n-8», p. 375 el378.
Secowlc.
Tierce.
Composition de Voxéia, Quarte.
Quarte.
Quarte.
na:
la:
Quinte.
Quinte.
Sixte.
Sixte.
Septième.
Se|)tiùnie,
Octave.
Neuvième. Dixième.
Onzième. Douzièinc.
U-<3 JX—^ «— Q M— o M — ô --— "
Seconde.
Seconde.
Composition du pétasthe.
Tierce.
Tierce.
Quarte.
:ci:
:ci:
fcV
Quarte.
cv%
Quinte.
Quinte. Quinte.
Sixte.
Sixte.
S<;ptième.
Sopliènio.
S<*plième.
Octave.
Neuvième.
Dixième.
^Ci-
Dix ième.
Onzième.
IH
Scpticine.
Sc|>ticnie.
Ocliive.
Ncuviènie.
Dixième.
Dixième.
Onzième.
Quarte.
Composition du pélasthon.
*»«»n composé. Ss^conde.
Seconde.
Tierce.
Tierce.
Quarte.
Quinte.
Quinte.
Sivte.
Sepliènic. (Jctave.
— ïj-r,|rrT-izs2=-n
Neu\ième.
Dixième.
Dixième.
Onzième.
J^ - J^J'- ^rr-jr
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Composition du kraléma.
Ison èomposé. Seconde.
Seconde.
Tierce.
Tierce.
SX.
tL
Quarte.
ti.
Quarte.
Quinte.
Quinte.
Sixte. Septième.
Septième.
Octave.
Neuvième.
ti.
Dixième.
Il Q Il — o u
Onzième.
Onzième.
j- - j' -JT- jT-jy-j'j'
Ti
Nonobstant cette multitude de signes et les complications qui résultent de leur assemblage en séries descendantes et montantes, on ne peut se refuser à reconnaître que toutes les compositions qu'où vient de voir ont une régularité de système très-remarquable. Tous les signes primitifs se combinent , chacun à son tour, dans un ordre identique, et les signes modificateurs, puisés à la même source, se présentent aussi de la même manière dans chaque composition. De cette régularité naît un avantage considérable pour la mémoire, puisque, par Tanalogic, on peut toujours, les quinze signes simples étant connus, trouver la composition par laquelle l'intervalle de deux sons donnés peut être représenté , et réciproquement , à l'aspect du signe composé, quel intervalle est représenté et quels en sont les intervalles constituants. Ce n'est pas sans étonnement qu'on rencontre un ordre bien établi parmi ces éléments du chant ecclésiastique grec, une grande confusion se manifestant dans toutes les autres parties de la notation de ce chant.
Les compositions de Tison , pour la distinction des effets d'accents et de sonorités de l'organe vocal, sont conçues dans le système qu'on vient de voir pour les autres signes; en voici les formes : S
Vp' j ^f^"» h ' -^ » ^ >
Les traités du chant de l'K-
gUse grecque disent que ces signes sont aphones (dfcpovoi eîai] : Yilloteau traduit ces mots par ceux-ci, ne se chantent point; cela ne rend pas le sens, car aphone ne signifie pas ici mt^etj sans voiXy mais immobile, sans modulation, qui ne monte ni ne descend. Ces signes sont ceux de la tonique, laquelle sert de guide à toutes les autres notes de Téchelle en faisant entendre le son principal du ton : il est donc absurde de dire que Vison n'a point de son ; non-seulement il a son intonation propre , mais cette intonation peut avoir divers caractères de sonorité, puisque le signe se compose comme tous les autres. Il n'y a de véritables signes aphones , dans la notation du chant de l'Église grecque, que ceux qui se rapportent à la chiironomie y c'est-à-dire, aux fréquents signes de croix et aux élévations de mains, accompagnés de génuflexions et de mouvements de tète, qui mettent les chantres des églises grecques et les assistants dans une perpétuelle agitation.
§ II. Des signes de temps et de leur emploi.
Le chant de l'Église grecque n'est pas mesuré régulièrement comme notre musique et comme les airs populaires de toutes les nations; il n'a que des durées relatives comme le plain-chant de Itglise 'catholique romaine. Les valeurs de temps y sont toutefois Wucoup plus variées que dans ce dernier chant : on trouve dans leurs signes des complications embarrassantes comme dans les signes des sons. En comparant le tableau des signes de temps et leurs valeurs correspondantes , donné à Yilloteau par le moine qui lui enseignait le chant grec à Alexandrie , avec celui du traité moderne de Chrysanthe de Madyte, on serait tenté de croire qu'ils appartiennent à des systèmes différents; mais, par un examen attentif, on voit qu'ils sont tous deux incomplets , et qu'ils doivent être réunis pour former le total des signes de temps du chant grec. Voici le tableau de Villoteau (1) :
0 ! (hiTngp cité, p. 414.
Noms. Signes. * Temps.
Apoderma -w i . .
Raréia V^ î
Diplè // .*
Kratéma n. ^
Argon "^
Piasma ^\^
Tzacliisma _#
Villoteau ajoute après ce tableau : « Cependant toutes ces valeurs, c( comme Texpérience nous Ta prouvé, ne sont qu'approximatives, et « non aussi rigoureusement déterminées que nous les donnons ici. w Là se bornent ses observations, et l'on ne trouve rien de plus , dans son ouvrage, sur ce qui concerne les durées des sons dans le chant grec. Chrysanthc de Madyteest plus explicite, quoique son tableau des signes soit plus restreint. Le voici :
Klasma Aplé...
Gorgoi)
Argou.
Le Izakisma de Villoteau est le klasma de Chrysanthe de Madyte ; on trouve aussi , dans la table des grands signes donnée par Villoteau, chiron klasma; mais c'est un autre signe que le klasma d^ Chrysanthe. Vaplê de celui-ci ne se trouve pas dans la table du pre— mier. Villoteau n'a pas davantage le gorgon dans sa table des signes^ démesure, quoiqu'il en soit une nécessité, parce qu'il l'a placé parmi les grands signes , suivant la classification erronée d'un ancien manuscrit (i). Quant au baréia de sa table, Chrysanthe de Madyte le place parmi les hypostases ou signes qui n'ont pas de temps déterminé (2),c'est-il-dire parmi les signes d'ornement, ce qui est très-dif-
(1) .4/icnjmi introdnctio ad musicam Gratconim ecclesiasticam, mss. de la Biblioth. imp. de Paris, u" 3088, iii-8'», p. 4.
(2) Ouvrage cilé, p. 17.
Al 6è a/povot 07io9Tâaei; elvai énTx.
i\ papela
lè ôj&aXàv I, etc.
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férent de la valeur de trois temps que lui attribuait le maître de chant de Villoteau. Le diplé et le kraléma de celui-ci ne paraissent pas dans la seconde table , parce que Chrysanthe considère Vapli et le diplé comme ayant la même signification (1). Quant au kraléma, c'est un signe qui se compose avec les signes ascendants. Le piasma ^\ seul aurait dû être ajouté à ceux de la liste de Chrysanthe de Madyte, parce qu'il a la valeur déterminée d'une croche.
Ce professeur de chant, qui s'est élevé à la dignité d'archevêque de Durazzo, en Illyrie, est un des chantres les plus instruits de l'Église firreccjue. Il se montre, en général , plus judicieux que les autres auteurs d'anciens traités. Il ne considî^ro pas Tapoderma -w comme l'unUé de temps, mais comme le signe du repos ; pour lui, l'unité de temps répond à. la noire de la notation musicale moderne : en cela, il est dans le vrai. Il dit encore que tout signe simple ou toute composition de signe vaut un temps, îV moins qu'il ne s'y joigne quelque marque particulière d'une autre valeur, par exemple Vhyporrhoé^ qui vaut deux temps (2). Le double kraléma vaut deux temps en deux sons montant d'un degré , comme Vhyporrhoé vaut deux temps en descendant d'un degré.
Lorsqu'il est nécessaire, dit Chrysanthe, qu'un seul temps soit divisé en deux sons, on pose le gorgon sur le second caractère. Il ajoute que, si le temps doit être partagé en trois sons, on met un double gorgon sur le second signe (3) ; cependant nous avons cherché en vain ce double gorgon dans nos livres de chant grec ; aucun exemple ne s'en est présenté.
L'objet de cette étude historique n'étant pas d'enseigner aux lecteurs à chanter les mélodie^ de TÉglise grecque , mais seulement de leur faire connaître le système de la notation de ce chant et ses applications pratiques, dans le plus court résumé possible, nous
(I) Cbrjsaiitbc de Madvte, ouvrage cité, cliap. V, 1 1 , p. IG :
*Evx; ^apaxTtjp» tj |i.ia ouvOeori;, ôiroû çav«p6vei Ev* çOôyyov, é;oÔeuei Êva ypovov f; 8è •rtopfo^j iisoû çovepôvei 8uo auve/eî; 9OÔYYOWÇ, è^oôeOci ôOo xpovou;. («)/*'W., V, 7,p. 13.
'^^'''XPwiÇïïTai va iÇoStucdoiv Iva y^ovov 8uo çOoyyo^ '^^'^6 tiOctai y^PY^^ ^U tov ôeû-
*T*PTw il; tèv SeOxepov x^P^xitipa.
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croyons ne devoir pas pousser plus loin l'analyse des règles de la mesure, et préférons donner quelques exemples de progressions mélodiques avec la traduction de leurs signes d'intonation , de temps et d'ornements, ainsi qu'on les voit ici.
Signes d'un temps. Signes d'un et de doux temps. Idem .
■MZZÎZ-S
>kX
Signes d'un, «leux temps orné» et repos
Idem.
fe
Ezpfg
Signes du temps, du temps et demi, et du demi -temps. Signe de trois temps.
■^zz.i^'^-
no:
zja.
Demi-temps par le piasma. Idem.
rf
Deux temps descendant par raponrhoé. ^
riS— i-
Trois temps.
Deux temps. Deux temps descendant par l'aporrhoé.
rr
Idem.
Ses
§ \\\. Les grands signes ou hyposlases.
Les grands signes ou hypostases employés dans la notation d "« chant de l'Église grecque sont aussi mal définis dans les ancieiï traités de ce chant que les signes ordinaires et ceux de ]a mesure* Dans un manuscrit anonyme de la Bibliothèque impériale de PariS;
déjà cité, il est dit que ces signes sont appelés muets ou grandes hypostases^ qu ils se rapportent à la chéironqmie seule et non à la voix , car ils sont aphones (1). Dans un autre traité, on dit que les hypo- $tas€Ssonl les indices de la mesure et non du chant y car ils sont aphones (2). Jl y a en effet, dans plusieurs de ces traités, des signes de mesure confondus avec les hypostases, parce que, comme celles-ci, h sont marqués en encre rouge et placés au-dessous des notes du chant dans les livres ; tels sont Vargony le gorgon, le piasma^ le baréia et d autres ; cependant ils ne sont pas au nombre des vérital^les hypostases. Rien n'est donc plus opposé à la réalité que les assertions des anciens traités , si on les prend dans un sens absolu : non-seulement le plus grand nombre des hypostases ne sont pas muettes, mais ils représentent des groupes de plusieurs sons. Ce qui leur manque, ce n'est pas la sonorité, mais précisément la durée appréciable de leurs sons, et Chrysanthe de Madyte est dans le vrai quand il dit que les hypostases sont dépourvues de temps («/^povoi) ; elles sont rapides, mais non aphones. Les anciens traités du chant grec offrent à la vérité rénumération et les formes d'un certain nombre de signes qu'on ne voit ni dans Yoctoéchos , ni dans les hymniaires , et qui sont vraisemblablement destinés aux papadiké ou livres des prêtres , pour l'indication d'une sorte de gymnastique des mains , des liras et du corps, qu'on remarque pendant l'office, dans les églises grecques, panni les assistants. C'est cette classe de signes qui appartient à la chéironomie. L'absence de toute critique chez les auteurs de traités du chant de l'Église grecque a fait dire par Villoteau avec raison : « 11 est évident qu'il règne, parmi ces signes, beaucoup de désordre • et de confusion : s'ils ^tstient classés méthodiquement, l'analogie « aurait facilité la connaissance de la nature et de la propriété de « chacun d'eux; mais les musiciens grecs modernes n'ont pas la ^ moindre idée de la méthode, et ce défaut répand dans leurs traités ^ une telle obscurité qu'eux-mêmes ont de la peine à s'y reconnai- « tre(3). » Dans un autre passage, le même savant dit encore : « Il
(0 Ta Si \ktyiXQL 0Y)|&a$ta âriva XéYOvtatfJiCYaXal OitoaTiaei;. Tawia tlal 5ia iiovtiv x^ip^vot^xsi'iiiva xal où <tà çcdvvjv, âf cova yâp eiortv. — Mss. de la Bihl. impér. de Paris, ii" 3088,
(2) Traité écrit en 1695, par Emmanuel Kaios, dont s'est servi Villoteau.
W De Cétat actuel de l'art musical en Egypte^ dans la Description de l'Egypte y t. XIV, •««4,n.7.
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tt faudrnil des années, avec l'aide d'nn bon maître, pour débrouiller (( entièrement le chaos des principes et des règles de cette musique , <( dans les traités que nous connaissons ; nous avons peine à croire « même qu'il y ait personne, soit en Grèce, soit ailleurs, qui les com- « prenne parfaitement (1). »
Sans entreprendre ces longues études, nous pensons qu'on peut mettre de l'ordre dans la classification des hypostases : en premier lieu, il faut en faire disparaître les signes dont nous avons fait voir précédemment l'emploi , dans la composition des signes d'intonation ainsi que dans les valeurs de temps ; puis il faut supprimer, de la collection de ces signes , ceux qu'on ne trouve ni dans les hymniaires, ni dans Vocloéchos. Par cette double opération , on réduit à vingt-cinq le nombre des signes qui, dans les anciens traités, s'élève & trente-neuf. Quant à l'ordre que ces signes doivent garder entre eux, il consiste à placer avant les autres les signes dont les effets sont les plus simples, par exemple Vappogiature, et à reléguer à la fin ceux qui indiquent les formes les plus compliquées. Nous avons fait ce travail pour dresser le tableau suivant.
TABLEAU DES HYPOSTASES 1)1' CHANT DE l'ÉGLISE GRECQl'K
Avec rinterprctutioii on notation ino.1orno (2).
Lygisma ' * E=4 j-^j=^
ira ^" -~
(\) Df l\'tat aitiicl (icTari musical en E^yplf, p. 43 5.
(2} La signification absolue de^ hypostases ne peut être donnée, parce que la tradition est plus ou moins différente dans les églises de la Grèce et de TOriciit. 11 ne pouvait en être au^ trement avec une si grande quantité de signes arbitraires, représentant une forme particulière d*ornenieDtducliant,et n*ayant pas d'intonations délermiuées. Il est do certaines contrées, telle» que rÉgypte et la Syrie, on la signification des signes est plus altérée que dans d'autres ; cet» se voit dans les formes de phrases dictées à Villoteau jiar le moine d'Alexandrie , qu'il jivait pris pour maître de chant de TÉglise grecque : on y retrouve à peine quelques rapports élo»-' gnéi^ avec les formes traditionnelles des églises de ConMantinnple et de l'Asie Mineure. Dan» la Grèce propre les traditions sont autres encore. Los interprétations que nous donnons icâ nous ont été dictées, en 1R21, par Athanase Thamyris, chantre de Constantinople, qui était à Paris pour diriger l'impression de livres de chant grec, et notre notation a été revue par Nicolo Poulo, savant grec de Smyme, alors premier employé de la bibliothèque de l'Institut et fort instruit dans la musique de sa patrie.
isma
^:^-^^^fe
raklétiké.
l&narchis ^.
rr^--»-
te^sf^s^
'XX
Barrela.
ChiroD clasma
Antikénoma
•^^fteigf
^ylisma.
Tfomikon synagma. . éS^
_»z=zo:
IëË^';^
im
y) I^ parakiéliké a sa place quelquefois au-dessus des autres signes. *iir. oc LA aotiouB. -^ t. tv.
Ekstrepton.
ja:
Tromikon.
z-Jèt.
yj4
-É!:_!^!ir^:ii3
Thématismos écho.
Omalon.
rJLjS
Uétéros écho
Epogerma.
^^mi
Hétéron parakylisma. _^ i l~*"=~»7»i'"jrjj _ I o~
fe
PsiGston.
(1) Ln phrase donnée par Villoteau comme iDterprétation de Vomalon ne répond p signe ; Chrysanthe de Madytc dit que Tomalon désigne une fluctuation du son dans le h avec un(> émission de la Toix plus aiguë {x6 6{JioiX6v irpoUveT Eva xuyLatiortJiàv rvic çuvî); XâpvYYi (&i xzicotsv ô^uniTa); c*ett éridemment le trille (ourrage cité, chap. VI, 3, p
PsiGston synagma. . . y^ .
oozr^il
PsifistODparaky]
P"S SB
isma. Çy'^F^'^^^
ziÉt
Antikeno kyltsma...
"Ilt^^^
—Oi'
îhèsapothès.
Staoros.
■■••^^^^^ii
=^Es;
SvTiagma.
Théma haplouo ; • . . .
Choreuma.
pg=ia:
i"J3FP.F^^
§ IV. Simplification de la notation.
Deux causes ont contribué à faire de la notation du chant de l'Église grecque un véritable dédale de difficultés et de complications : la première de ces causes est la nature même du chant, surchargé non-seulement d'ornements de tout genre , mais aussi d'accents vocaux provenant de divers procédés de phonation , tels que les sons laryngiens, le nasillement , le son guttural, le fort, le faible , l'accroissement d'intensité et le décroissement. L'autre cause consiste dans le choix de signes arbitraires n'ayant de relation ni avec les lettres de l'alphabet grec, ni avec les signes de la numération, lesquels sont identiques dans cette langue. Toutefois on peut considérer les deux causes de la multiplicité des signes comme se résumant en une seule, dans la notation dont il s'agit, à savoir le caractère du chant oriental. N'étant pas essentiellement syllabique, métrique et rhythmique, comme celui qui s'adapte aux langues ariennes , c'est-à-dire le sanscrit, le grec , le latin, et les idiomes celtiques et germaniques^ le chant des peuples de l'Asie occidentale et de TÉgypte ne procède? qu'exceptionnellement par sons isolés. Les Arabes, les Arméniens^ les Syriens, les Coptes, les Éthiopiens, ne comprennent, dans la mu- — sique, que des groupes de sons plus ou moins nombreux, et ces groupes, ils les représentent chacun par un signe collectif. Tel est le principe de toutes les notations des peuples de l'Orient : il ne parait pas téméraire d'affirmer qu'il en fut ainsi chez les nations sémitiques del'anti — quité , car le fait est prouvé par les accents toniques des Hébreux — On verra, dans la suite de ce volume, comment des notations du mèm^ genre s'introduisirent , dès le cinquième siècle , dans les contrée^ septentrionales, occidentales et méridionales de l'Europe.
Les graves inconvénients d'un système de notation si complique avaient dès longtemps préoccupé quelques chantres grecs, plus instruits que les autres. Ces défauts devenaient d'autant plus sensibleSi que la tradition s'altérait de jour en jour, au point de rendre les chants d'une église méconnaissables dans une autre. On comprenait la nécessité d'une réforme, mais nul ne se hasardait à l'entreprendre. Plus hardi et plus habile, Pierre Lampadarios, surnommé le Péloponnésien^ parce qu'il était de Tripoliza, dans la Morée, et prètrechantre de l'église de Constantinople , commença, vers 1770, l'œuvre
d'amélioration y en réduisant les livres trop nombreux et trop volumineux du chant du rit grec & ce qui était rigoureusement nécessaire. Il en exclut d'abord les offices de la nuit, en usage seulement dans les monastères ; puis il fit un choix intelligent des meilleurs chants anciens du Triodion, et compléta le recueil par ceux qu'il composa. Plus tard , un autre prêtre de la môme famille, Grégoire Lampadarios, également attaché à l'église de Constantinople , entreprit, de concert avec Chrysanthe de Madyte et un autre professeur de chant ecclésiastique , une réforme de la notation par un système plus simple et plus facile. Parvenus à la fin du travail de conception de la notation nouvelle, Grégoire Lampadarios nota, par cette méthode, tout le Triodionde Pierre, et Chrysanthe composa une instruction théorique et pratique sur le système de notation qui y est employé. Ces travaux terminés, les trois professeurs envoyèrent à Paris leur élève, Âthauase Thamyris, avec mission de faire graver les nouveaux caractères et de surveiller l'impression du Triodion et de la méthode. De riches familles grecques s'empressèrent de mettre à la disposition des réformateurs l'argent nécessaire pour cette coûteuse entreprise. En 1821 , l'impression du premier volume du Triodion fut terminée, ainsi que celle de la méthode , et les éditions furent envoyées à Constantinople; mais dans le môme moment le soulève* lïient de la population grecque éclata , et la guerre avec la Turquie devint inévitable. On sait quels horribles massacres en furent les <^Qséquences. Pendant ces temps de calamités, on ne songea point à ^^ntinuer l'impression du Triodion ; elle n'a pas été reprise postérteurement. 11 y a donc lieu de croire que l'œuvre de la réforme i^^a pas été continuée, si ce n'est, peut-être, à Constantinople et dans les provinces illyriennes. Les églises d'Asie ne paraissent pas en avoir ^a connaissance.
Nous croyons devoir expliquer rapidement le système de cette réforme, d'après le livre de Chrysanthe de Madyte, écrit en grec vulgûre. Le premier chapitre a pour objet les gammes ascendante, descendante, et la désignation de leurs degrés par les syllabes que nous avons fait .connaître. Les signes simples de la notation , ascendants cidescendants, sont exposés dans le second chapitre : Chrysanthe les iMnit au nombre de dix, au lieu de quinze , dont six pour les ascen- ^ts, y compris Vison, et quatre pour les descendants. Les signes ^primés, parmi les ascendants^ sont Voxeia et le kouphisma; parmi
les descendants^ ce sont Tapos/ropAe double et le kraléma hyporrhoon. La forme des signes conservés est semblable à celle des anciens livres de chant. Pour compléter les sept degrés de la gamme montante, un zéro est placé avant Ti^on^ comme note tonale; sans le zéro. Tison marque le second degré.
La table des compositions de caractères , qui se trouve au troisième chapitre^ est composée de soixante et onze signes, au lieu de cent quarante-sept qui se trouvent dans les anciens traités. C'est sur ce point capital que l'attention des réformateurs aurait dû se fixer, car ce grand nombre de signes, même après la réduction qu'ils en ont faite, est une des plus grandes imperfections de la notation du chant grec , et rien n'eût été plus facile que de les faire remplacer par cinq ou six signes d'intervalles de tierce, quarte, quinte, sixte, septième et octave applicables à tous les tons; mais la force de l'habitude n'a pas permis de songer à cette réforme si simple.
Le quatrième chapitre du livre de Chrysanthe a pour objet les signes de durée des sons; ils y sont réduits à quatre au lieu de sept qui se trouvent dans l'ancien système. Le point simple ou double, placé après ou au-dessus des signes, etlegorgon doublé ou triplé, fournisseni le moyen d'exprimer toutes les durées de temps déterminées, ainsi que toutes les combinaisons rhythmiques.
Les hypostases musicales ne sont , dans le nouveau système , qu'au nombre de sept au lieu de vingt-cinq qui se trouvent dans les livres de chant, et de trente-neuf qui sont mentionnés par les anciens traités. Les signes conservés sont le baréta , Yomalon , Vantikénoma , le psiphiilony Vilérony le stauroSj auxquels est ajouté un signe nouveaL appelé endophonon. Celui-ci, se combinant avec certains signes composés, fournit huit variétés d'ornements.
Les autres chapitres du livre de Chrysanthe sont relatifs aux huit tons et à la méthode de chant, suivant la doctrine ancienne modifiée en plusieurs points.
Ainsi qu'on le voit par cet exposé sommaire, la simplification de la notation du chant de l'Église grecque , par les professeurs de Constantinople , n'est que relative ; il y reste encore beaucoup de causes d'incertitude et d'embarras. C'est ce qu'avait bien compris le chantre Thamyris , après qu'il eut pris connaissance de la notation européenne : son opinion, à ce sujets se montre dans un passage de la lettre qu'il adressa aux trois professeurs dont il était le manda-
taire et qui est placée comme préface au premier volume du Triodion. Il s'y exprime ainsi : a II y a parmi nous des gens qui, sans savoir la «portée de leur prétention, voulaient que notre musique égalât a celle des Européens, tandis qu'elle est dansTenfance (1). »
LE CHANT GREC
Nous avons fait voir, dans les premiers volumes de notre Histoire générale de la musique, que, chez les peuples orientaux, Tusage dlntervallea plus petits que le demi-ton a existé de tout temps , et nous avons réfuté la thèse contraire par des arguments sans réplique , à savoir les preuves palpables tirées des instruments. Or, nous trouvonsun nouvel appui, pour ce résultat de nos études, dans le chant de rLglise grecque. Déjà, un des traités anonymes de ce chant, rapporté d'Egypte par Villoteau, et qu'il nous avait communiqué, mentionnait Imiroduction du diésis ou quart de ton dans certains passages ; mais nous n'avions attaché aucune importance à ce fait , parce que nous partagions alors les préjugés de la plupart des musiciens et de quelques historiens de l'art. Le chapitre huitième du livre de Chrysanthe deMadyte a réveillé nos souvenir^ à ce sujet et nous a paru d'autant plus important, que l'auteur parle de ce qui s'exécute encore aujourd'hui par les chanteurs grecs, et de ce qu'il fait lui-même dans l'exercice de ses fonctions.
« La diminution, dit Chrysanthe, est l'amoindrissement par moitié « ou par tiers du ton , du demi-ton et de l'hémiole ou intervalle « d'un ton et demi : on l'appelle hyphésis et diésis. Diésis se dit des « intervalles moindres que le demi-ton ; hyphésis , de la diminution « du ton et de l'hémiole. La division du ton par moitié produit le
0) Kaôw; àvoTiTa); tivè; t6 âCiQTrjffav, OéXovte; va icapx6dlXXu>oi t^v i&ouaix^v |Aa; |&è
t^v cùpwYcalxriV jiéXi; i^yt^xcv ànb Ta aitàpifava , xal IpwTOÛdav àià tî dàvelxsv àvÔpix^jv. xîo».
« demi-ton; la même division appliquée à l'hémiole donne trois V quarts de ton; enfin , la division du demi-ton produit le diésis ou « quart de ton.
a La division du ton par tiers donne le tiers et les deux tiers de ton ; « la division par tiers de l'hémiole donne le demi-ton et le ton.
« Les diminutions et divisions se font en montant et en descen- « dant ; leurs signes indiquent si elles sont ascendantes ou descentt dantes. » En voici la table :
DU GBAVB À L*ÀIGU.
^ Signe (iiésîs quart de ton.
j Signe du demi-ton pu deux quarts.
^ Signe de trois quarts de ton.
^ Signe du diésis tiers du ton.
^ Signe de deux tiers de ton.
DE L*AIGU AU GRAVE
^ Signe du diésis ou quart de ton.
P Signe du demi-ton ou deux quarts.
^ Signe de trois quarts de ton.
f Signe d'un tiers de ton ou diésis.
;P Signe de deux tiers de ton (I).
Tous ces signes sont de forme particulière et ne peuvent être confondus : à leur première inspection , on sait quelle est la nature de rintervalle et s'il est ascendant ou descendant. Les intonations qu'ils indiquent sont celles du manche du tambour bouzourk en usage dans la Perse, la Turquie et l'Asie Mineure. Les livres de chant des églises de Constantinople, Smyrne et autres lieux de ces contrées, offrent, çà et là, ces signes superposés & ceux de la mélodie.
(1) ElQraY(*>1P^ cl; xà 6e6»pT)tix&v xal irpaxTixàv tyj; ixxXv}QriaaTixî)c {i.ouQrixvi;. Ke^. v)', p. 22.
CHAPITRE CINQUIÈME
CHANT DES EGLISES DE STRIE. — LES PREMIERS HYBINOLOGUES. — LES RITES ÉPHRÉMOlTE ET JACOBITE. — CARACTÈRE DE LEURS CHANTS LITURGIQUES.
Initiée à la foi du Christ par les apôtres saint Paul et Barnabe y la jrrie, après Jérusalem, vit s'élever les premières églises : dès Tannée Si- 3, celle d'Antioche existait et bientôt elle devint la métropole du cYiristianisme en Asie. Cependant c'est dans la Syrie même qu'au jpremier siècle commencèrent les hérésies par le gnosticisme, dont le nom signifie doctrine de la science. Cette science prétendue était une sorte de mysticisme qui, bien qu'admettant la révélation et la mission du Sauveur, en faisait alliance avec les idées néoplatoniciennes et prétendait expliquer, par l'intuition, les relations de Dieu avec le monde. Ce système prit naissance dans l'école d'Alexandrie. Dans le deuxième siècle , les gnostiques se divisèrent en plusieurs sectes, au nombre desquelles étaient les Valentiniens. Vers le milieu de ce même siècle, naquit à Édesse, dans la Mésopotamie, Bardesane, ^ih gnosliqucy dont le nom syrien éteÂi Ebn-Disan (1). D'abord ïélé chrétien, suivant le témoignage de saint Épiphane (2), il partagea plus tard les opinions hérétiques de Marcion (3) , puis celles des Valentiniens, dont il devint ensuite l'adversaire , s'étant fait, dans le gnosticisme, une doctrine particulière, mais non moins éloignée du christianisme orthodoxe : ses disciples furent appelés bardesaniens.
Doué du génie de la poésie , Bardesane fut le premier qui fit des hymnes en langue syriaque, dont il composa aussi le chant , suivant le témoignage de saint Éphrem, dont les paroles sont : « Bardesane fut le premier entre les Syriens qui composa des hymnes et y adapta
(0 Cf. Aug. Hahn , Bardesanes gnostitus, Syrorum primas hymnologus ; commentatio his" 'onco-theologica {Upsi*, 1819), p. 13, n. 1. (3) Ë|njibane, in libro adv. lutreses, t. I, p. 476-79, ex edit. Colonise, 1682. W Busèbc, Hist. eccles,, lib, IV, ch. 30.
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des mélodies (1). » C'est donc à tort que Sozomène et Théodoret disent, dans leurs histoires de TÉglise, qu'un certain HarmoniuSy dont ils font un fils de Bardesane (2), fut le premier compositeur d'hymnes chez les Syriens. Éphrem nous apprend aussi que Bardesane composa cent cinquante psaumes à l'imitation de David. Dans un autre endroit (3), il dit encore que, par le charme de la poésie et du chant « de ses psaumes , l'hérésiarque corrompait l'esprit de la jeunesse. Enfin y dans un passage de son hymne soixante-cinquième , saint ^ Éphrem déclare qu'il a lui-même terminé soixante-dix hymnes dans les modes des cantiques de Bardesane {k) , comme il dit ailleurs qu'iL s'est servi de ses mètres. Faut-il en conclure que l'hymnologue dont^ il s'agit fut l'inventeur ou du moins le réformateur des modes du^ chant des Syriens? Cette question se complique par ce que nous;' apprenons d'un passage de la préface mise en tète du deuxième volume des œuvres de saint Éphrem, par le P. Benoit, collaborateurd'Assemani (5) ; il y est fait mention d'un opuscule d'Etienne, patriarche des Maronites , ayant pour pour titre De tonis Syrorum (6), 'et d'après lequel les Syriens auraient des chants liturgiques dans 275 modes différents , qui seraient indiqués dans leurs livres ecclésiastiques. Le savant éditeur fait toufefois la remarque que les inscriptions syriaques des hymnes contenus dans les manuscrits de la bibliothèque du Vatican n'indiquent que huit tons pour le chant, de même que les livres de l'Église grecque (7). Si l'assertion du patriarche des Maronites est exacte, il en faut conclure que les églises de
(1) In hymn, 53, p. 553, in Op., t. III, edit. Âssemaiii ; IjMq.» ,'^^ exactement il y joignit les sons musicaux,
(2) Augusti , dans sa dissertation De hymnis Syrorum sacris, Leipsick, 1814, p. G, ne dit pas que cet Harmonius fut le fils de Bardesane; il eu fait son disciple, sans indiquer la source de ce renseignement. Cf. A. Hahn, ouvrage cité, p. 29, u. 4.
(3) In hymn. I, p. 439.
w*Yt^ mmo UA.f ^piA Ild ^'^ lgiin\f>na oMikA, (4)
P. XXVI
(6) Il est vraisemblable que le manuscrit de cet opuscule est dans la bibliothèque du Va* tican ou dans celle de la Propagande, à Rome.
(7) M Quum Gneci sacram hymnodiam tandem aliquando ad octo tonos redegerint, et intra « hos limites hodieque se contiueant , Syri per tonos 275 vagantur, quos libri eoclesiastici « sparsim exhibent , dum proprios inscribunt singulonim hymnorum ftt>ntibus : nec vero « aliam agnovisse Syros canendi regulam probant nostri codices, in quibus leguntur sub ini- « tium siogularum cautiouum hirmi, ut Gneci vocant , etc. »
sa secte se sont emparées des quatre-vingt-quatre circulations de la musique des Arabes, avec une partie de leurs transpositions, comme elles ont pris leur langue, les prêtres maronites n'en comprenant plus d'autre. Quoi qu'il en soit, ce qui vient d'être dit n'est pas applicable aux églises de la Syrie, dont tout le chant est contenu dans huit tons. On ne peut affirmer que Bardesane ait réglé ces huit tons à la fin du deuxième siècle ; mais il est à peu près certain que la tonalité syrienne remonte vers cette époque , puisque c'est précisément alors que la liturgie des églises d'Orient s'est régularisée.
Saint Éphrem , dont nous venons d'invoquer le témoignage, en ce qui concerne Bardesane, fut un moine de Syrie, né de parents pau* . vres à NisibCy ville de la Mésopotamie. Il était âgé de dix-huit ans, lorsqu'il reçut le baptême. Quelques désordres de jeunesse avaient précédé ce moment; mais, touché de la grâce , il se retira dans un lieu désert et s'y livra à des exercices de piété et de pénitence. Ce fut aussi dans cette retraite qu'il composa une partie de ses poésies sacrées où brillent, au plus haut degré, le génie oriental et les images les plus hardies. Des efforts furent faits pour le tirer de son désert et lui faire accepter l'épiscopat; mais toujours il s'y refusa. A la sollicitation de saint Basile, il consentit seulement à être fait diacre d'Édesse. Il mourut, jeune encore, vers 378. L'édition complète de ses œuvres (1) contient trois cent soixante-seize hymnes en langue syriaque, dont quinze sur la Nativité de Jésus-Christ , quinze sur le Paradis , cinquante-deux de la foi et de l'Église, cinquante et une sur la virginité, quatre-vingt-sept de la foi contre les Ariens et les Eunomiens, cinquante-six contre les hérésies , quatre-vingt-cinq hymnes mortuaires, quinze hymnes parénétiques, etc. Ce n'est pas seulement comme poôte que saint Éphrem trouve place dans notre Histoire ; c'est aussi comme musicien, comme auteur du chant de ces mêmes hymnes dont on vient de voir l'énumération, puisque, dans une de ces pièces, il déclare en avoir composé soixante-dix dans les modes de Barde-
sane, c'est-à-dire, en avoir fait le chant dans ces modes. Au surplus, la tradition, chez les chantres syriens de l'Église unie , est que la plupart des mélodies de leur rite ont été composées par ce saint,
(1) S. Ephremi Syri Ojpera omnia qum extani grxce, sjrrtace et latine. Studio et labore Josm ^'^nii Jjsemani. Ronue, 1732-46, 6 vol. in-fol.
le plus célèbre des Pères de TÉglise de Syrie. Il ne s'agit pas de ^ lui attribuer le mérite de la tonalité de ces chants, puisque lui- même déclare avoir suivi en cela les modèles d'un prédécesseur. - Les mélodies connues sous son nom sont simples , courtes et natu —
relies.
Peu de ressources nous sont offertes pour parvenir à la connais — sance de la musique religieuse des peuples de la Syrie , aucun livrer noté n'existant dans les églises syriennes et le chant se transmettant^^ de génération en génération par la seule tradition vocale. Aucu livre de musique en langue syriaque ne parait avoir été écrit, mèma au temps des Séleucides où les deux littératures grecque et syrienne étaient cultivées. Cependant les premiers instruments dont il esC parlé dans la Bible sont ceux des Syriens (1). Ces instruments étaient des tambours tenus d'une main et frappés de l'autre , lesquels marquaient le rhythme pour le kinnor, harpe triangulaire montée de neuf cordes, que les Hébreux reçurent d'eux.
Les Syriens sont Arabes ; leurs chants traditionnels ont des ornements semblables à ceux des Arabes de nos jours , ou plutôt , de tous les peuples de l'Asie occidentale ; il y a donc lieu de croire que des rapports existent également dans les tonalités de ces peuples. Toutefois on ne peut que faire des conjectures à ce sujet , les fréquentes relations des Européens avec Baïrouth, Alep, Damas et d'autres villes importantes de la Syrie , ne nous ayant fourni aucun renseignement précis.
Ce que Kircher a donné comme une mélodie syrienne harmonisée, dans sa fantastique Musurgie {2)^ ne mérite aucune confiance, et ce n'est pas à tort que Villoteau a dit , dans une note : a II est a nécessaire de prévenir, une fois pour toutes, que ce que cet au- « teur a écrit sur la musique des peuples orientaux est entièrement <c supposé quant au chant et au rhythme musical , et très-inexact a quant à l'orthographe et à la prononciation des mots (3). » Qui croirait, par exemple, que ce même Kircher a osé présenter comme signes de la notation musicale des Syriens , qui n'en ont jamais eu ,
(1) Genèse, XXXI, 27.
(2) Musurgia univtrtalis, t. II, p. HO, 130.
(3) Ouvrage cité, p. 312, note.
DE LA MUSIQUE. 6l
les caractères supposés syriaques , dont il donne la traduction en cotation latine (1)?
Les églises de Syrie se partagent en deux rites très-distincts : le >reinier est celui de saint Éphrem : il est uni à la communion caliolique romaine. Les Syriens nomment ce rite meschouto Efrémotto. us^autre est celui des Jacobites : son nom est meschoulo Jacoboilo. Ze rite est hérétique , les Jacobites ne reconnaissant en Jésus-Christ jae la nature divine. On ne comprend pas que le père Kircher ait lonné saint Jacques pour fondateur à cette secte y dont le chef fut on moine syrien nommé Jacques Zanzale qui, au sixième siècle , fut élevé à Tévéché d'Édesse (2). Il ressuscita le monophysisme et Yeutychianisme , presque éteints après leur condamnation par le concile de Chalcédoine. Renaudot est tombé dans la même erreur : îi suppose y dans son savant livre, Liturgiarum orientalium collectio ^Paris, 1716), l'existence d'un évèque d'Édesse nommé saint Jacgués; mais Joseph-Simon Assemani a prouvé , dans ses notes sur les Œuvres de saint Éphrem , qu'il n'y a point eu d'autre évèque d'Édesse nommé Jacques que l'hérésiarque .Jacques Zanzale. Cette erreur de Renaudot l'a entraîné dans une autre plus considérable dont nous parlerons plus loin.
Le chant des deux rites , bien qu'assez différent de caractère , a huit modes pour bases. Ces huit modes sont dans le registre de la voix de ténor, les voix de basse étant presque inconnues dans ces régions à température élevée. Le premier mode a pour première note le mi grave de la voix de ténor ; son étendue est d'une dixième ; nous le transposons ici d'une octave :
l«r Mode.
xs:
(1) Ouvrage cité, t. U, p. 130.
P) Loc, cit.
(3) Dingle chant du rite Jacobite, ce premier mode diffère de celui du mode Lphrémoïte en ce qu'il y a Tintenralle d'un ton entre les deux premières notes : la gamme de ce mode y • U fonne ipi'on Toit ici :
:a:^!^j:.nzil
Les sept autres modes sont renfermés dans ces gammes :
2e Mode. 3« Mode. 4« Mode.
5« Mode. .^ 6« Mode. -^bc5
xr
!• Mode. .^. .Q- 8^ Mode.
fe-tl ° *^
Dans le rite iphrémoïtey comme dans le jacobite , la mélodie est renfermée dans un petit nombre de notes , c'est-à-dire une quarte, une quinte y ou une sixte au plus : il en résulte une monotonie fatigante. Ces suites de notes en quarte , quinte ou sixte se présentent, ou plus haut, ou plus bas, dans la gamme du mode, suivant le caractère de la solennité. Pour les dimanches et fêtes, le diapason est élevé ; pour les simples jours fériés , il est abaissé.
Les manuscrits syriaques de liturgie n'ayant pas de notation de musique et aucuô musicien érudit n'ayant recueilli, dans le pays, le chant des offices appartenant aux églises des diverses sectes , nous ignorons quelles sont les parties de ces offices destinées à être simplement récitées , ou chantées. Ce que nous voyons dans ces liturgies, c'est que là messe renferma- un très-grand nombre d'oraisons prononcées par le célébrant, à voix basse ou haute, auxquelles le diacre ou le peuple font des réponses assez brèves, et qu'il ne s'y trouve ni Kyrie y ni Gloria, ni Épltre, ni Évangile, ni Symbole des apôtres. Le Canon, bien qu'il ne soit pas désigné par ce nom , renferme les commémorations des vivants et des morts , l'oraison dominicale , les prières durant le sacrifice et la communion. Telle est la messe de saint Éphrem , que Renaudot n'a pas publiée dans sa collection de liturgies orientales. Il n'a connu ce Père de l'Église de Syrie que par le calendrier des Maronites , où il est inscrit sous la date du 27 janvier. Ce savant a inséré dans sa collection la liturgie de l'évêque d'Édesse, Jacques Zanzale, dont il prétend défendre l'orthodoxie contre l'opinion générale des historiens ecclésiastiques : suivant lui , les jacobites ne sont point hérétiques. Cette prétention
souleva contre lui une vive polémique ; Assemani , savant de premier ordre , né en Syrie , lui reprocha de vouloir retrouver partout la pure doctrine catholique , même chez les hérésiarques les moins douteux. Il ne nous appartient pas de juger ces questions^ qui , d'ailleurs, ne se rapportent pas à Tobjet de cette histoire. Nous nous bornerons donc , en ce qui concerne Vusage du chant religieux chez les Syriens, à reproduire ici quelques antiennes, en général fort courtes, qui se chantent dans les offices du matin. Dans le rite éphrémolte , comme dans le jacobite , les paroles d'une même antienne se chantent sur une mélodie différente dans les huit tons , suivant le degré de solennité des fêtes et des époques de Tannée. Nous en donnons des exemples.
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(1) les lyllabes ou lettres en caractères italiques sont ajoutées souvent par les chanteurs P<Mir le rfaythme musical et uc forment aucun seus. Cet usage est général en Orient.
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Deux choses caractéristiques se font remarquer dans le chant liturgique des jacobites; la première est le luxe d*ornements : bien que général chez les nations orientales , il est plus prononcé chez la race arabe , à laquelle appartiennent les Syriens. L'autre particularité du chant jacobite consiste dans Tusage de placer les paroles des antiennes sur autant de mélodies différentes qu'il y a de tons, en modifiant l'orthographe du texte , en y ajoutant des syllabes et même des mots, ou en le contractant par la suppression de certaines lettres. Le chant du rite de saint Éphrem est plus lent , plus noble , plus religieux que celui des jacobites; mais le rhythme de celui-ci est mieux cadencé que l'autre.
L'usage du chant alternatif par une partie du peuple réuni dans l'église , puis par l'autre , parait être originaire de la Syrie et y avoir été établi par saint Paul j pour les psaumes , qui furent les plus an-
ciennes prières chantées dans les assemblées des néophytes (1). De la Syrie j cet usage s'étendit ensuite dans toutes les églises grecques, où il reçut le nom d'anliphoniej c'est-à-dire , des sons entendus de côtés opposés. L'Église de Constantinople fut la première qui adopta cette manière de chanter les psaumes, après celle d'Antioche : elle y fut provoquée par les Ariens, qui s'en étaient emparés comme d'un moyen de séduction sur la multitude. Ayant perdu leurs églises, sous le règne de Théodose , ils se réunissaient sous des portiques et s y divisaient en deux chœurs , chantant les psaumes, dans lesquels ils intercalaient quelques-uns de leurs dogmes impies, qui pénétraient dans l'esprit du peuple, réuni en foule autour de cette nouveauté. Un de ces chants commençait par des paroles qui répondaient à celles-ci : Où sant maintenant ceux qui disent que trois mtune puissance unique (2)? Effrayé du nouveau danger que cette innovation liturgique, ainsi appliquée, faisait courir à la foi du peuple, saint Jean Chrysostome exhorta les fidèles à imiter ce chant alternatif, et les dirigea lui-même. En peu de temps le chœur orthodoxe l'emporta sur celui des hérétiques , et par le choix des mélodies, et par la pompe des processions où s'étalaient toutes les richesses de l'Église : c'est ainsi que fut inauguré, dans l'Église grecque, ce nouveau mode de psalmodie. On verra, dans le livre suivant, comment il sintroduisit dans les Églises d'Occident.
SA NOTATION
L'adoption du christianisme, chez les Arméniens, remonte au troisième siècle. Les premières Églises fondées dans l'Arménie suivirent d'abord le rite grec ; plus tard , elles s'en séparèrent sur des questions de dogme et de liturgie , et bientôt il se forma plusieurs sectes.
(1) Théodorety Histoire ecelésiast., liv. H, chap. xxiv, dit, en termes précis, que les prcoifrs chantants se divisèrent en deux parties, pour chanter alternativement les hymnes d«- ^diqaes, et que cet usage s*établit d'abord k Antioche.
(}) Sozomène, Hist, ecclés,, lib. VIII, cap. Tiii.
qui eurent chacune un patriarche. Deux de ces sectes admirent le mariage des prêtres; la troisième , désignée sous le nom de méehitaristûy resta, sur ce point, fidèle aux traditions des Églises grecque et romaine. Vers le commencement de ce siècle elle s'est réunie cette dernière et a reconnu la suprématie du pape. Un des grandspatriarches arméniens a sa résidence dans un couvent d'Eichmiadzin^ près d'Erivan : douze archevêchés ressortent de son autorité. Le deuxième patriarche réside à Sis, à 15 lieues d'Adana, au pied da Tauras : il ei^ le chef de l'Église unie. Le troisième patriarche , indépendant, a son siège dans l'Ue d'Âghtamar , au milieu du lac de Van ; il suit le rite grec. Les populations chrétiennes des trois patriarcats forment un total d'environ deux millions d'individus.
Les Arméniens sont d'origine indo-scythe et descendent , selon toute apparence , d'une des plus anciennes migrations bactriennes. Leur langue, comme l'a démontré Schroder (1), n'a pas d'analogie avec les langues sémitiques : elle en diffère par ses voyelles, qui sont au nombre de huit, et par des diph thon gués; elle en diffère aussi par son système grammatical, qui est celui des langues dérivées du sanscrit. Les Arméniens appartiennent donc à la race la plus favorisée par l'intelligence et par la faculté de perfectionnement : s'ils n'ont pas pris , comme corps politique , un développement plus considérable , c'est que , trop peu nombreux et placés au milieu des grandes nations chaldéenne , assyrienne , perse et scy the , ils furent tour à tour soumis à leur puissance et opprimés par elles. Dans des temps plus rapprochés , l'Arménie eut encore à souffrir des formidables invasions arabe , mongolique et turcomane : de ces circonstances désastreuses il résulta qu'un peuple éminemment civilisateur n'a point accompli sa mission. Quelques savants ont remarqué les rapports existants entre certaines inscriptions lydiennes et la langue arménienne : d'où ils ont tiré, par induction, la conclusion probable que les Arméniens et les Lydiens ont appartenu à la même migration indo-scythe, dans une antiquité très-reculée. On peut voir, à ce
(1) Thésaurus linguœ armenie», antiquœ et hodlernœ. Amstelotlami, 1660. Voir tuitoat rintroduction de cet ouvrage, intitulée : Dissertatio de antiquHate^ fotu, indole atque usu IIh" gttm armenieœ, cap. I. Quoique Schroder n'ait pas eu connaissance des langues ariennes de riude et de la Perse, il a parfaitement établi ce qui distingue la langue arménienne de rbébreu, du chaldéeii et du syriaque, et ses rapports avec le grec et le latin.
sojety ce que nous en avons dit dans le second volume de notre Histoire (1).
La liturgie arménienne a beaucoup de points de contact avec celle de rÉglise grecque , mais elle en diffère quant à la part que celle-ci donnait au peuple dans la célébration de la mesjse , pendant les premiers siècles , et que les prêtres arméniens n'ont pas admise, ayant établi un chœur de neuf clercs pour le chant. A l'exception de certaines grandes solennités , le rite grec ne place à l'autel, près da célébrant, que le diacre et le sous-diacre : chez les Arméniens, le célébrant, toujours revêtu de la chape , est accompagné de six prêtres à l'autel , et les neuf chantres , debout dans le chœur, en face de l'autel, n'ont ni sièges ni bancs.
L'office se fait en langue arménienne, laquelle est douce, harmonieuse, favorable au chant, et où n'interviennent ni le nasillement, ni l'accent guttural, comme dans le chant des autres peuples orientaux. La messe arménienne est longue et accompagnée de beaucoup de cérémonies. Les voyageurs ont remarqué, en effet, que la célébration des offices se fait, chez les Arméniens, avec plus de pompe que chez la plupart des peuples chrétiens, qu'ils ont plus de dévotion et qu'ils sont rigides observateurs desjours déjeune et d'abstinence. Après Vintroït, les clercs chantent le psaume 99 {Jubilale Deo omnis terra^ etc.); puis le célébrant récite de longues oraisons. Ces prières terminées, il se retire derrière un rideau placé près de l'autel ; pendant ce temps les clercs chantent le graduel dujour, suivi d'un long cantique. Vers la fin du cantique, le célébrant remonte à l'autel et prépare l'oblation : il récite une oraison, puis encense l'autel , pendant que les clercs chantent l'hymne d'encensement, composée de quatre grands couplets. Les quatre chantres placés à la droite du chef du chœur disent la première strophe , après que celui-ci a donné le ton de l'hymne; puis les quatre chantres de la gauche disent la deuxième strophe ; les chantres de la droite reprennent la troisième, et ceux de la gauche terminent l'hymne.
L'hymne finie , le diacre dit : Bénissez le Seigneur , et l'officiant , revenu à l'autel avec ses acolytes, dit : Que soil béni le règne du Père, duFiU et du SainhEspril; après quoi les chantres répètent V introït
(l) Liv. Yl, rhap. i, p. 3S7.
propre du jour, suivi d'une oraison dite à voix haute par le prêtre. Cette prière est suivie du chant d'un psaume , puis de Thymn^ propre du jour, pendant que le célébrant prie secrètement. L'hymne finie, le diacre s'écrie : Proschume, mot grec (7rpo<r)^w|jiev ) qui signifie^ soyons attentifs l Cette exclamation a pour objet le chant trisagios^ trois fois saint (6[y*®<î) 9^^ ^^^ Grecs chantent de cette manière : Dieu saint y saint et fort, saint et immortel y ayez pitié de nous. Après ce chant, le célébrant dit une oraison à voix basse; elle est suivie d'une litanie chantée alternativement par le diacre et le chœur. Une oraison courte succède à cette litanie , puis le célébrant va s'asseoir pendant que les clercs chantent un psaume en rapport avec l'office du jour, suivi de la lecture des prophéties et des épltres apostoliques auxquelles on ajoute VAlleluiay s'il est convenable au jour. Cela terminé , le prêtre retourne à l'autel, et le diacre dit à haute voix : LeveZ'Vous et écoutez avec crainte ; puis il lit l'évangile, suivi de ces paroles chantées par tous les prêtres avec les clercs : Gloire à vous , Seigneur notre Dieu. Le Credo, qui vient immédiatement après, est suivi d'une seconde litanie.
Le canon de la messe commence ensuite , peu différent de celui de la liturgie romaine, mais plus développé, particulièrement dans les commémorations des vivants et des morts. Pendant la consécration, les clercs chantent une antienne qui varie en raison des solennités. Avant la communion, le diacre et les clercs chantent une troisième litanie , puis le peuple chante le Paler noster, ayant les bras étendus. Avant la communion , le diacre fait de nouveau son exclamation : Proschume (soyons attentifs), et une quatrième litanie est dite , mais non chantée par le prêtre , le diacre et le chœur. Pendant la communion, les six prêtres et les chantres sont prosternés sur le marbre.
Après la communion , le célébrant dit les oraisons, pendant que les clercs chantent une antienne ou un répons, suivant le jour; puis le diacre donne la communion aux clercs d'abord, ensuite au peuple , pendant que le prêtre dit les oraisons secrètes. La messe se termine par la bénédiction solennelle (1) .
(1) ÎÀturgia armena, trasportata in Ualiano per cura del P» Gabriele Avedichia meekiiû' rtsia (eu arménien et en italien). Venise, 1832, iu-8®«
Les longs développements liturgiques de la messe arménienne y clont nous venons de présenter le sommaire , se retrouvent dans les Autres offices du jour et de la nuit qui se font dans les monastères ; cependant la durée de ces offices ne résulte pas, comme dans le chant des Coptes, dont il sera parlé au chapitre suivant, de la lon- ^eur excessive des phrases de la mélodie sur un seul mot, ou même sur une syllabe , car les paroles chantées se disent sans lenteur chez les Arméniens.
La tonalité du chant arménien n'offre aucune régularité dans son système : on y voit quatre tons principaux et quatre autres tons , appelés pïagaux par Villoteau (1), d'après Schroder (2), mais qui semblent devoir être appelés plutôt parallèleSy traduction du mot arménien Koghmn, iinijXi , côté. Aucun ordre n'est gardé dans la classification de ces tons : on ne comprend pas, par exemple, quelle relation il peut y avoir entre le troisième ton et son plagal ou parallèle. D'autre part on n'aperçoit pas de différence entre le deuxième ton et son paraUèle ou plagal. Le parallèle du premier ton est plus élevé d'une quarte que le ton principal; le troisième plagal est à la tierce supérieure de son authentique, et le quatrième est à la quarte intérieure du ton principal. Ces tons ne sont point déterminés par des gammes dans les charaknots ou livres d'hymnes et de cantiques en usage dans les églises arméniennes : ces livres renferment seulement une liste des tons, suivie de leurs formides d'intonations. Parmi les copies manuscrites de ces charaknots qui se trouvent à la Bibliothèque nationale de Paris, il en est une précieuse, datée de 1380 (3), dans laquelle la table des tons est ainsi disposée.
Jerkrord tsain, ^^^pn^if. ^-yu^ le deuxième ton
3. {Avag koghmn, éêilmêh. 4»^, le deuxième côté (principal parallèle).
(0 Ouvrage cité, p. 340.
(^) OuTTige cité, p. 245.
W IV* 21, in-fol. des manuscrits arméniens. On peut également consulter les n<^ in 4®, 32, *^» ^t 36, 37 et 38, in 8° de la même bibliothèque, qui sont aussi da charaknots. Ce mot ''"ôueii m QQ composé de Schar, 2^p^ rangée, et de Akn^ "'Ç^f perle, c'est4-dire coliier ^ftriu des chants sacrés.
VJ
4* Parallèle.
Les mélodies arméniennes, souvent renfermées dans un petit nombre de notes différentes , ne s'étendent presque jamais dans toute l'étendue de l'octave du ton : de là résulte la difficulté de distinguer celui auquel appartient tel ou tel chant d'hymne, d'antienne ou de répons. Pour éviter l'incertitude à ce sujet, les anciens auteurs de chants liturgiques ont imaginé des formules d'intonations pour les huit tons, lesquelles précèdent chaque pièce que doit chanter le chœur, et sont exécutées par le premier chantre. Connaissant ces formides , tous les membres du chœur sont immédiatement in- ^ formés du ton de la mélodie qu'ils doivent chanter, ainsi que des formes d'ornements qu'ils y peuvent introduire. Les formides d'intonation sont aussi une prière dont le texte est celui-ci : Çyp^%ngni^ fufju^p^ tf^ ipuifL og_ ^ iptJun.u£L nniiUÊi : LouoTis le Seigneur y parce qu*il s*est glorieusement glorifié.
Schrôder est le premier savant européen qui ait publié les formules d'intonation du chant liturgique des Arméniens (1) : bien qu'on y
(1) Ouvrage cité, p. 246, 248.
reconnaisse les mouvements radicaux de la voix, il n'y a pas moins lieu de s'étonner de trouver dans le livre de Térudit orientaliste ces formules entièrement dépouillées des ornements qui en sont inséparables, et que Villoteau a notés sous la dictée d'un bon chantre arménien. Soit que la version de Schroder lui ait été fournie dépouillée des notes d'ornement indiquées par les signes de la notation, soit que lui-même les ait supprimées , il est permis de dire que la musique de ces formules a perdu tout ce qui lui donnait son caractère de chant oriental , et que ces mêmes formules sont devenues méconnaissables. Cependant, un savant orientaliste de nos jours ayant reproduit la version de Schroder, comme une autorité , dans un opuscule intéressant concernant le chant liturgique des Arméniens (1), nous croyons devoir la mettre ici en comparaison avec celle de Villoteau , afin de prémunir les lecteurs contre les fausses traditions qui se sont répandues des chants de l'Orient et qui, trop longtemps, ont été im obstacle à la connaissance vraie du goût et des habitudes musicales des peuples asiatiques.
INTONATIONS DES HUIT TONS ARMENIENS
suivant Schroder.
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INTONATIONS DES HUIT TONS ARMENIENS dictées à Yilloteaa par le premier chantre de Téglise du Caire.
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i| (l) On Ttmarqaey dans la yersion du chantre arménien du Caire, quelques différences de ^* f*MMcîitMm sTec la précédente.
3« Ton.
Orhnje
8 tsouk a - ïc dcr - - mî
xi:
a - zc der
pa - - rokh 6 pa 3* parallèle.
pa - ra - yo - er - eal.
Orh n je - ne - es - tsoukh az
zzi pa
rokh
4« ton.
Orh njcs - tsouk a - zc - der
ZZl
pa
rokh
4« parallèle, rj.
si^
Orhnjes - tsoukh a- zc • der-zzi pa - rokh è - pa <- ra- vo- er - eal. Dérivé (?) du quatrième parallèle oa neuvième ton.
Orh njes
gounkh - a
zc dcr
ya - wcr - je - net
• sokh
ren.
Des divergences considérables, radicales, se font remarquer dans la comparaison des deux séries de formules qu'on vient de voir : il est doQC nécessaire de reconnaître, entre ces deux traditions, quelle est la véritable. L'examen attentif de toutes deux nous fait voir d^abord qu'à l'exception du premier ton, où l'on peut découvrir une certaine analogie entre la formule de Schrôder et celle de Villoteau , tous les autres sont essentiellement différents. Ainsi, le premier parallèle est dans les notes relativement graves et a le caractère majeur dans la formule de Schrôder; il est mineur et aigu dans celle de Villoteau. Chez Schrôder, le deuxième ton est majeur; il est mineur chez laatre écrivain, et leurs notes initiales et finales sont différentes. Le deuxième parallèle est absolument mineur dans la formule de TiUoteau; il est majeur dans la première moitié de celle de Schrôder et mineur dans la seconde; du reste, elles n'ont pas le moindre rapport dans la forme. Les formules du troisième ton sont majeures chez les deux écrivains , mais c'est le seul point par le- ([uel elles se ressemblent. Le troisième ton parallèle est majeur dans la formule de Schrôder, mineur dans celle de VUloteau, et les deux mélodies sont sans analogie. Le quatrième ton est grave et majeur dans la formule de Schrôder, il est d'ailleurs étranger aux tons par ses dièses; U est aussi majeur chez Villoteau, mais ses notes sont aiguës, et les deux formes sont complètement différentes. Il est de toute évidence que les gammes de l'un de ces écrivains ne sont pas celles de l'autre. Enfin, les phrases à longues notes qu'on voit dans les formules de Schrôder, lesquelles sont aussi sans ornements du ebant, sans les moindres appogialureSy sont absolument contraires au goût oriental, tandis que celles de Villoteau y sont parfaitement conformes; leur analogie avec les mélodies du livre de chant de l%lise arménienne, publié à Constantinople en 1828, est saisissante, ainsi qu'on le verra tout à l'heure. Villoteau a noté ses for-
mules sous la dictée du premier chantre de l'église arménienne du Caire ; Schroder n'indique pas la source où il a puisé les siennes. Aucun doute ne peut s*élever sur la bonne foi de ce savant respectable ; mais il n'était pas musicien ; il y^a donc lieu de croire que quelqu'un a trompé sa confiance, en lui donnant des formules supposées.
La question de l'origine du système de tonalité du chant de l'Église arménienne ne peut pas être résolue historiquement. Au premier aspect, on serait tenté de croire qu'il a dû être emprunté au chant de l'Église grecque , les Arméniens n'ayant embrassé le christianisme qu'au troisième siècle, sous l'influence de quelques évêques de cette même Église ; cependant il n'en est point ainsi, les deux tonalités étant établies sur des bases différentes. Antérieurement à leur conversion, les Arméniens, qu'on sait avoir été un des peuples les plus anciennement établis en Asie, et qui occupent encore la contrée où ils étaient au temps des empires de Chaldée et d'Assyrie, les Arméniens, disons-nous, eurent des relations fréquentes avec les Lydiens : leur origine était la même ; ils parlaient des langues analogues et chantaient dans les mêmes modes musicaux, car le quatrième ton du chant arménien est exactement conforme au mode lydien de l'antiquité : c'est tout ce qu'il nous est permis de constater. Y a-t-il eu réforme du système tonal des Arméniens après qu'ils furent devenus chrétiens ? Nous ne trouvons sur cela que des «a renseignements assez vagues chez leurs historiens.
Les plus anciens chants liturgiques, suivant les traditions armé —
niennes, furent composés par Sahdc le grand, Kalholicos ou pa
triarche de l'Église arménienne, et par son collègue et ami Mesrop inventeur, ou plutôt réformateur de l'alphabet : tous deux vivaien-^
dans la première moitié du cinquième siècle. Parmi leurs nom
breux disciples, quelques-uns des plus instruits furent envoyés e^c Grèce, en Syrie et en Egypte, pour communiquer aux Arméniens , par des traductions, les ouvrages grecs et syriens les plus impor* — tants pour leur instruction. Pendant ce temps, Sahac et Hesrop foi dèrent des écoles, traduisirent la Bible et les écrits liturgiques d< Grecs, fixèrent les fêtes du calendrier et mirent en ordre la liturgi de leurs églises. Ce furent eux aussi qui formulèrent les huit toi et y adaptèrent les chants des offices. La connaissance que noi avons de la tonalité du chant de l'Église grecque nous permet d\
Grmer que ce n'est pas à cette source que Sabac et Mesrop ont puisé les huit tons du chant arménien : on y retrouve plutôt un système analogue à la tonalité syrienne, mais non identique. Un auteur arménien de nos jours (1) a écrit un commentaire sur les chants de l'Église arménienne connu seulement par la citation qu'en a faite M. le professeur Pelermann (2) : il y est dit que les premiers chrétiens n'avaient aucun chant d'église; que d'abord les psaumes furent simplement récités, mais que, plus tard, ils furent chantés sur les huit tons différents. Celte assertion contredit les paroles de saint Paul qui, vers le milieu du premier siècle y recommandait le chant des psaumes aux assemblées des nou- \'eaux convertis. La récitation simple et parlée des psaumes, comme de toute autre poésie , fut inconnue aux peuples anciens , particulièrement aux Orientaux. Le chant des psaumes se fit d'abord sur des mélodies populaires; il ne parait pas que leurs formules, dans les huit tons, aient précédé le troisième siècle.
It nous reste maintenant à démontrer que les formules d'intonations
des huit tons du chant arménien publiées par Villoteau , et que nous
a.'voiis reproduites, sont conformes au goût des mélodies chantées dans
l^Église. Pour faire cette démonstration, nous avons un guide sûr dans
la traduction donnée par le premier chantre de l'église des méchitaristes
de Saint-Lazare , à Venise, de quelques mélodies du livre de chant
arménien publié à Constantinople en 1828 par M. le professeur Pe-
termann, savant auteur d'une grammaire arménienne. Le chantre les
& notées à la clef d'ul sur la quatrième ligne, qui est celle de la voix
de ténor ; nous les transposons d'une octave, à la clef de sol sur la
deuxième ligne, plus connue de la plupart des lecteurs. Remarquons
tossi que le chantre arménien a mesuré les ornements du chant, qui
Kraient plus librement rendus par des petites notes.
0) M. Gabriel AveJichian, auteur de la Litargia armena, cité plus haut, (t) Ouvrage cité p. 366.
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4« ton. Première strophe.
Maestoso,
^^gg^^^te
Rra»- cha - li ha - ru thiunn cz - spa - ha - pan • son
tr
j^^=N^^fe^
tar hur - je tsoju jet hrjcs chtakn
hjer-knïu ï
dscheali tsojn ah jcgh ha-rathcan ast - nads • ord vujn Ka
(1) « Le oMtin étant irenu, les saintes femmes se rendirent au saint sépulcre avec de Thuile et « 4ei aromates, et en pleurant cherchèrent le roi de gloire immortelle.
• Et par la voix d*un ange elles furent rendues à la joie, lorsqu*il leur dit : Qui cherchez- vous * Ki psnni les morts ? Le roi de gloire est russuscité.
* Ayat entendu ces paroles, les saintes femmes se hâtèrent d*aller informer Pierre et Jean *^le roi de gloire était ressuscité* »
llyttepour ledinunche de la Résurrection, tiré du livre de chant arménien de GonslantU ■*lWS).p.34«.
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Après avoir transcrit ces chants et quelques autres, M. le profes — $eur Petermann fait la remarque quil est douteux que Vinfluen
(1) « La miraculeuse résurrection frappe d'épouvante les gardiens, et l'ange, descendant" j H du ciel, annonce àux femmes, d'une voix formidable, la résurrection du fils de Dieu, en di— ^ « sant : Dieu est ressuscité,
« Consolées dans leur douleur {tar la voix de Tange, les femmes retournèrent avec joi^ «I annoncer aux Apôtres que Dieu était ressuscité, comme il avait été prédit.
« Vous , qui êtes éclairés de la liunière divine , venez et louons de nouveau le Seigneur^ « parce que le corps qu'il a pris parmi nous, a été enlevé au ciel par le» ànget, les séraphini^ H et les chérubins en adoration. »
Tiré du livre de chant de Gonstantinople, p. 363.
GTobé ait été aussi importante sur la musique des Arméniens que sur leur poésie (1). Si le savant orientaliste entend par la mursique armé^ mienne les chants de Téglise, ils n'ont pu être inspirés, dans la première moitié du cinquième siècle, par les Arabes, qui ne sont sortis de leurs déserts et n'ont commencé leurs conquêtes que dans le septième; mais il n'en est pas moins certain que ces chants ont le caractère d'un goût sémitique qui doit remonter à la plus haute antiquité, puisque nous le trouvons dans les accents toniques de la Bible. Ce goût n'a pu commencer subitement, chez les Arméniens, par les travaux de Sahac et de Hesrop : ce que les missionnaires de ceux-ci ont rapporté, dans leur patrie, de chez les Syriens, l'un des plus anciens peuples entre les Sémites , n'a pu être que le choix de certaines gammes pour le chant de l'église et des formes liturgic[ues. Quant au caractère des mélodies populaires, il existait incontestablement quelques milliers d'années auparavant. On ne peut trop combattre la fausse idée de la possibilité d'un changement soudain des penchants et des habitudes d'un peuple dans ses chants : ces transformations ne peuvent s'opérer que lorsque la musique, devenue un art, est entrée dans la voie du progrès, ce qui n'a eu lieu qu'une fois, dans les temps modernes.
Les Arméniens ont une notation pour leurs chants liturgiques. Comme dans la notation de l'Église grecque, ou, pour parler d'une Manière plus générale, comme dans les notations orientales les plus *^ciennes, la plupart des signes indiquent des groupes divers de ^ns, et les intonations qu'ils représentent ne se déterminent que par le ton du chant où ils sont employés. 11 est vraisemblable que l^s signes de la notation arménienne , bien que différents de ceux de rËglise grecque, laquelle était plus ancienne d'environ deux siècles, ont été faits à l'imitation de ceux-ci, sinon pour la forme, du moins quant à l'objet qu'on se proposait. Les signes de la notation arménienne, au nombre de vingt-quatre, ont tous des noms qui désignent leurs formes , plutôt que leur emploi dans la pra- \ic[ue. C'est ainsi que quelques-uns sont appelés tpra.^ pouch, épine ;
(t) « Deon ob der Einfluss der Arabcr auf die Musik dcr Ârmenier eben so bedeutend * fitwesen tei, aU auf die Poésie denelben. > Oon^ecilé,p. 365.
P-n^p-y pouthj (accent) grave; uitvpnjlij barouky courbe; ^ptimp^
orgafj long, etc. Nous croyons devoir nous abstenir de traduire les noms arméniens des signes, qui, dans l'ouvrage de Schroder, sont rendus en latin, et, dans la dissertation de H. Petermann, en allemand ; nous préférons faire de ces signes un tableau qui présente leurs significations musicales, ce que n'ont fait ni ces auteurs, ni Villoteau. Avant de les présenter aux lecteurs, nous allons constater certains faits qui s'y rattachent.
En premier lieu , nous nous sommes assuré de l'exactitude des formes données par Schroder à chacun de ces signes , par leur comparaison avec les anciens charaknols de la Bibliothèque nationale de Paris, ainsi qu'avec le livre de chants publié à Constantinople, en 1828 : cet examen nous a prouvé la parfaite ressemblance des uns et des autres. Ces caractères sont ceux qui ont été repi*oduits par Villoteau dans l'ouvrage souvent cité par nous, mais dans des dimensions plus fortes. Notre deuxième observation n'a pas moins d'importance : elle a pour objet les variétés de significations musicales données à certains signes , non-seulement dans les églises arméniennes de divers pays, mais encore dans une même église et par les mêmes chantres, soit que ces variétés proviennent d'altérations produites dans la succession des temps et consacrées par la tradition, ou que, dès l'origine, les inventeurs, ne voulant pas multiplier les signes à l'excès, leur aient attribué des significations analogues, laissant à l'intelligence des chantres à déterminer le choix de la forme, et persuadés que ces significations diverses finiraient par devenir traditionnelles. Après en avoir fait une étude-= suivie, nous avons entrepris de présenter, dans notre tableau, h diverses significations des signes susceptibles de plusieurs intei prétations, et nous y avons ajouté des explications, quand elles non ont paru nécessaires.
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moaineni par aes pomis, xeis que ceux ci : ,**
Ces signes se modifient par des points , tels que ceux ci : ^ , j ,
; on en trouve des exemples dans les anciens charaknotSj dans le livre de Schroder, dans les recueils des Arméniens d'Egypte , ainsi que dans le livre de chants de Constantinople ; cependant on ne voit pas qu'ils aient une signification différente de celle des signes simples, dans les interprétations qu'en font les chantres. D'autres signes , qu'on rencontre dans les anciens livres , n'ont
aujourd'hui qu'une signification incertaine; tels sont ceux-ci : ^,
/<, /OO', A«, A, 5C, CC; les chantres eux-mêmes n'en ont que
des notions confuses. Enfin, il est des signes qui se placent parmi ceux de la notation musicale , mais qui ne sont relatifs qu'à la prononciation : parmi ces signes, on remarque celui-ci ^, lequel
indique la nécessité d'ajouter la syllabe ou à la voyelle sur laquelle il est placé ; ainsi aoua pour a, éoué pour e, tout, pour i ; et cet autre encore 2( , qui fait ajouter y à toutes les voyelles, comme ayay éyé,
iyiy oyo.
Après notre examen analytique de la notation musicale des Arméniens, nous croyons devoir mettre sous les yeux du lecteur un chant noté par ce système de signes, pour en faire connaître l'application.
PRIÈRE POUR LES SAINTS MARTYRS DE l'aRHÉNIE.
A • rje . . yakn ardaroa tbean i bija^ilai dsa(;cj| paiJsarraUoulzjor slirbzjokje . .
ghjo . . . txi bji'ghmanib arean serbotzn . ina(;bdba nukh sotza cbena-jca i
najtif pargjevalou bareatx jev oj^bormea kbo araradsots.
Traduction.
Allegretto.
^P^^^^tejg
A - rjc gakn ar - da-rou thean i hajas - -
Un dsa-gcal paj - dsa
rratzou - tzjer
stirbzjckje
- - . ghje -
hjegh
mamb
arcan ser - bolzn-
maghdha nokh so - - iza che-na - jca
^i^s^fe^ii
mjez par
gje-va - lou bar - eatz je
roea kho a
ra - - ra
Un caractère saisissant d'originalité se montre avec évidence dans le chant liturgique des Arméniens. Entrés dans la voie du christianisme plus tard que les Grecs et les Syriens , ayant reçu des premiers les principes d'une notation musicale, et des autres la connaissance d'une tonalité en huit modes plus ou moins caractérisés, ils ne leur ont rien emprunté pour les formes des mélodies. Leur cbant, bien qu'orné comme celui de tous les peuples orientaux, est d'un style essentiellement différent. Noble , calme , il a du naturel dans les phrases et celles-ci sont souvent régulières par le rhythme. Ariens d'origine, les Arméniens, nonobstant leur longue habitation au milieu des nations sémitiques, font voir, par la douceur de leurs mélodies religieuses, comme par l'austérité de leurs luœups elpar leur humanité, qu'ils n'ont pas dégénéré de la noblesse de leur race.
CHAPITRE SEPTIÈME
LE CHAXT DANS LES ÉGLISES DE l'aFRIQUE.
§ I. Liturgie de VÈglise d'Alexandrie.
L'évangéliste saint Marc est considéré généralement comme Tapôtre de TÉgypte et comme le fondateur de l'Église d'Alexandrie ; des objections se sont élevées, à diverses époques, contre l'exactitude de ces faits; mais l'abbé Renaudot en a démontré la certitude, d'après les témoignages de Sévère, patriarche d'Antioche, de l'hérésiarque Eutychius et de plusieurs autres écrivains orientaux (1). On attribue aussi à saint Marc la liturgie en usage dans cette Église depuis les temps primitifs du christianisme. Elle a été publiée pour la première fois , en grec et en latin, par le chanoine Joseph de Saint-André, Paris, 1583, et Renaudot l'a reproduite dans^ sa collection des liturgies orientales (2) . Jean-Albert Fabricius (3) eC d'autres en ont attaqué l'authenticité, défendue par le savant orien — taliste Louis-Joseph Assemani, qui l'a également insérée dans le tom^ septième du Codex liturgicus ((h), reconnaissant toutefois qu'il y ^ été introduit des changements, lesquels sont évidents par les diverse^^ éditions qui en ont été faites, ainsi que par les missels coptes et ma^ ronites. On ne peut nier, d'ailleurs, que plusieurs manuscrits attrS.buent cette liturgie à saint Basile (5), évèque de Césarée ; ce qui reporte du premier siècle au quatrième. D'autre part, le miss copte (6) attribue la liturgie dite de saint MarCj à saint Cyrille, patriarche d'Alexandrie, qui écrivit au cinquième siècle ; enfin, Renaudot lui-même est obligé de reconnaître, dans les prolégomènes
(1) Historia patriarcharum alexattdrinorum Jacobitarumf a D. Marco utque ad finem euliX/JI. Vàrii^ 1713.
(2) Dwina lUurgia^ seu musa tancti apostoli et evangelittm Marci, elUciptdi sancti PetrifU ], p. 131 et seq,
(3; Codex apocrjrpïius Novi Testaments Hambourg, 1719» pars lUé (4)Roine, 1754,iIl-4^
(5) Notamment \es manuscrits nos 326 et 327 » inofol., de la Bibliothèque nationale de Paris.
(G) Mitsùle eopto^rabicum. Home, n36| in-4^
de sa version latine des liturgies syriaques, que celles-ci sont en partie semblables à celle de saint Basile ou de saint Marc (1). On peut s'étonner de la discussion engagée sur ce sujet, car il suffit de lire la liturgie dont il s'agit, pour y trouver la preuve que saint Marc n'en peut pas être l'auteur. On y voit, en effet, au canon de la messe, dans la commémoration des morts, qu'il y est fait une énumération des Pères, des patriarches, des apôtres, des martyrs, des confesseurs, des évèques, des saints et des justes, et que la prière se termine par ces mots, et notre saint père Marc, apôtre et évangélistey fd nous a montré le chemin du salut (2). Eusèbe, cité dans le premier chapitre de ce livre, attribue àl'évangéliste, non pas la liturgie de la messe, mais l'enseignement du chant des prières aux chrétiens de l'Egypte.
L'importance de la question consiste en ce que, si saint Marc était le véritable auteur de la messe qui lui est attribuée, il serait démontré, nonobstant les assertions contraires , que le mystère de TEacharistie dans la messe est d'institution apostolique, vers le mi- Ëea du premier siècle, saint Marc ayant cessé de vivre en 68. On a Tii, au deuxième chapitre de ce livre , que la question s'est aussi présentée pour la messe attribuée à saint Jacques le mineur ^ dont Vanthenticité est également contestée. Ainsi que nous l'avons déjà dit, il ne nous appartient pas d'émettre une opinion sur un tel sujet. Nous nous bornerons donc à dire que le chant a dû occuper peu de place dans la messe de l'Église primitive d'Alexandrie, car on n'y voit Aucune des grandes parties chantées de la messe catholique romaine. Eo cinq endroits de la messe le peuple fait trois fois l'invocation du Kyrie eleison^ mais non en chantant, le diacre lui disant simplement : Priez (irpodeuÇart). Le premier Kyrie se dit lorsque le prêtre arrive au bas de l'autel. Après la première oraison, le diacre dit : Wez pour le roi, et le peuple exclame de nouveau trois fois Kyrie idum; puis vient la seconde oraison après laquelle le diacre dit :
(1) Obtervationes in iuurgias tyriacas ; t» II, p. 85.
(l) Animabus patnim et fratrum nostroram, qui antea in Christi fide obdorinienuit, dont '^ipiciii, Domine Deus noster, memor majorum nostronun, qui a sseculo sunt, avonim, patrum, patriirchanun, prophetanim, apostolorum, martyrum» confessorum, episcoporum, sanctonim, jvtoniBi, oninifl spiritos in fide Christi defunctorum, necnon eorum, quorum hodierno die me- "l^nini agimus, et lancti Patris noitri Marci tpostoli et evangeliste, qui demonatratit uobis ^tUDialutis.
Priez pour le pape et Vétéquey et le peuple dit encore trois fois Kyrie eleison. On voit qu'il n'y a, dans cette partie de la messe, ni chant de ïintroïlj ni chant du graduel, La quatrième invocation du peuple, par le Kyrie j se fait après la troisième oraison récitée par le prêtre , et la cinquième après la quatrième oraison. Le Sanclus est dit par le peuple avant Tévangile ; mais rien n'indique qu'il ait été chanté dans l'origine. Après cette exclamation, la voix du peuple n'intervient, dans la suite de la messe, que pour de courtes réponses aux paroles du prêtre, à l'exception de l'Oraison dominicale, qu'il récite avant la communion. On ne trouve pas d'indication de chant sur cette prière dans les manuscrits liturgiques. Si le chant fut employé dans la messe grecque de l'Église d'Egypte, ce dut être dans les courtes phrases sur les Kyrie eleison, alléluia, amen^ et autres choses semblables. Tout porte donc à croire que les chants religieux des premiers chrétiens de l'Orient furent ceux des psaumes, hymnes et antiennes, dont les mélodies étaient prises dans les chants populaires de chçique pays. Les livres du chant des Grecs de l'Egypte des Arméniens et des Éthiopiens ne contiennent pas autre chose, et l'on ne peut mettre en doute que ce furent les seuls chants qui se firent entendre dans les assemblées secrètes des néophytes, antérieurement à l'institution des liturgies régulières, dont l'existence n'est pas constatée avant le troisième siècle.
§ II. Le chant de VÈglise copie. — Son caractère.
La messe des Coptes, ainsi que leurs offices du matin et du soir, sont réglés par les mêmes liturgies que celles des Églises grecques d'Egypte : on voit, en effet, dans tous les manuscrits des livres rituels de l'Église copte, qu'ils contiennent des traductions des liturgies de saint Basile, de saint Cyrille et de saint Grégoire de Nazianze. La Bibliothèque nationale de Paris renferme aussi une traduction copte manuscrite (1) de la liturgie connue sous le nom de saint Marc. Les chants coptes des offices sont beaucoup plus développés que ceux de l'Église grecque, à cause de l'usage de vocaliser quelquefois pendant plusieurs minutes sur une seule syllabe. La longueur de ces chants est si excessive, que les vêpres, par exemple,
(1) N^ XXVIU, iu-i"y (ict mauusciits orieutaux.
nt une durée de quatre à cinq heures. Or, les règles du rite ne perlettaat aux Coptes ni de s'asseoir, ni de s'agenouiller, ils sont obliés d'appuyer leur aisselle sur une longue béquille, appelée ékaz en a arabe (j^), pour ne pas succomber de fatigue. Ce peuple déénéré , descendant des anciens habitants de TËgypte , est abruti ar le despotisme qui pèse sur lui depuis la conquête du pays par is Arabes (638j : il s'éteint de jour en jour, et sa diminution progrèsive est telle, qu'il est sans aucun doute destiné à disparaître dans n avenir peu éloigné. La plupart des Coptes ont oublié leur propre loçue et ne parlent plus que l'arabe. Parmi les prêtres même, il n est peu de plus instruits et qui prennent encore quelque conlaissance de la grammaire de leur langue primitive. Déjà , dès le [oinzième siècle, il avait été nécessaire de donner des versions arabes lu texte copte des offices (1); il en existe des copies nombreuses laites dans les seizième et dix-septième siècles, et dans le dix-huitième on en a publié des éditions en Europe (2).
Les tons du chant ecclésiastique des Coptes sont au nombre de dix. Il est difficile de les distinguer, sauf dans l'intonation préparatoire, les mélodies ayant souvent des transitions très-éloignées du ton initial. Dans la plupart des chants, on finit par perdre le soutenir du ton principal. Nous avons donné un exemple remarquable de ces mélanges de tonalité dans le premier livre de cette Histoire (3). Le premier ton du chant copte répond à notre ton de mi iiûneur, sans note sensible; sa gamme est celle-ci.:
0) Le D* XXV, io-4*, de la Bibliothèque nationale de Paris, contient la copie de la li« targiede laint Easile en co^Ue, avec une version arabe, écrite au quinzième siècle.
(2) Misiole coptih-arahicum . Rom», 1 7 36, in-i**.
f^ijUaU eopto^arahicum, Rom»^ 1761, 2 vol. in-fol.
iituale copto^rabicum. Rom», 1763,1 vol. in-fol.
Tkeotochia copticè et arabicè, Rom», 1754, 1 vol. in-fol.
La Theotoefùa est un recueil d'hymnes à la louange de la vierge Marie, dont l'auteur est un fÊtriutht d'Alexandrie, nommé Jean, sur lequel on n'a pas de renseignements. (3) Tome 1**^, pages 203 et suivantes.
Les renseignements donnés ici sur les tons du chant copte sont extraits d'un petit traité de
ce chant, en langue arabe, qui est dans ma bibliothèque et a pour titre : j>^^' «^«-^. Dians ee traité les notes dfs tons sont indiquées par les chiffres de l'échelle générale des sons irabrs.
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Dans ce ton, la dominante y c'est-à-dire la note entendue le plus fréquemmeut^ est la quatrième de la gamme. Le deuxième ton répond à celui à'ut de la musique moderne : sa dominante est la cinquième note de la gamme. Ce ton se mêle souvent au premier dans le développement du chant. Nous croyons inutile d'en rappeler la gamme.
Le troisième ton a pour note grave notre ré ; sa gamme a l'étendue d'une neuvième. La deuxième, la sixième et la neuvième notes sont à un demi-ton de leur note inférieure ; la gamme de ce ton est donc celle-ci :
La dominante de ce ton est la quatrième note de la gamme.
Le quatrième ton répond à notre ton de sol mineur, mais plus exactement au troisième labagah du mode isfahany neuvième circulation des Arabes. La gamme de ce ton a neuf degrés, comme on le voit dans cette notation :
fe^or-^^»^
Le cinquième ton, dont la gamme a neuf degrés, est analogue à notre ton de fa majeur, sauf le septième degré, qui y est étranger. Voici cette gamme :
La dominante de ce ton est la cinquième note. Le sixième ton est semblable au deuxième ton du plain-chant, romain, et sa gamme est celle-ci :
La dominante de ce ton est la quatrième note. Le septième ton est identique au huitième ton du plain-chant romain. Sa dominante est à la quatrième note. Sa gamme est celle^i :
rm^:~^"
— ^-^ nr^^^J — — — n
huitième ton dérive du quinzième tabagah du mode rast des es : sa gamme est analogue à celle de notre ton de fa dièse mi- » sans note sensible; sa dominante est à la quatrième note. Voici
gamme :
rg^zzcE
tacz^
neuvième ton a une gamme composée de neuf degrés ; elle Qd à notre ton de la majeur, mais avec un septième degré qui st étranger : sa dominante est la cinquième note. Voici cette me :
afin, le dixième ton est le plus aigu; il répond à notre ton de si eur, sans note sensible : la quatrième note est la dominante. :i la gamme de ce ton :
eux choses sont à remarquer dans les gammes qu'on vient de • : la première est que les tonalités des peuples orientaux sont en éral aiguës, parce que presque toutes les voix d'hommes sont des »rs; la seconde est que nous avons noté ces gammes une octave au- ;us du diapason de la voix de ténor, pour n'être pas obligé de î usage de plusieurs clefs.
illoteau, parlant du caractère des chants liturgiques des Coptes, qu'ils sont monotones et ennuyetAX à Vexcis : nous ne pouvons ager son opinion en ce qui concerne la monotonie , car un des .uts les plus choquants de ces chants consiste en un mélange ons complètement étrangers les uns aux autres , ainsi que nos BUTS ont pu s'en convaincre par V Alléluia inséré dans le prer livre de notre Histoire (1). On y a vu que le sentiment de la alité, qui s'établit au commencement, se perd entièrement dans suite, et qu'on y éprouve des impressions désagréables produites
t)ToiDeI, pages 203 et suivantes.
par des séries d'intonations si peu en rapport les unes avec les autres, qu'on n'y aperçoit point de base tonale. Or, tout cela est précisément le contraire de la monotonie , dont la signification est l'absence de la variété dans le ton comme dans la forme des phrases.
Quant à l'ennui causé par les chants coptes , il ne peut y avoir deux opinions à leur égard. Cet effet a plusieurs causes, à savoir d'abord, la longueur excessive des chants; en second lieu, l'insignifiance des formes mélodiques; enfin la répétition incessante des syllabes et des voyelles d'un même mot, laquelle ne permet pas de saisir le sens des paroles. Il est juste de remarquer cependant que ce dernier défaut, plus exagéré sans doute dans les chants coptes que dans aucun autre, ne leur est pas absolument particulier, car il existe aussi dans les chants de l'Église grecque. Nous pourrions en fournir de nombreux exemples, mais un seul suffira; nous le prenons dans un hymniaire des églises de l'Orient. Le voici : Aga aa aa a aaté é é é é mara kyyyri i i i i ou. La phrase musicale placée sur ces paroles est très-longue : ces répétitions de aaaaayéééé, yy a t, qui exigent chacune une articulation du gosier, produisent un effet ridicule. Les Coptes exagèrent cette sorte de monstruosité non-seulement en répétant les voyelles, mais en faisant entendre plusieurs fois la première et la seconde syllabe du mot, et en recommençant ce mot sans l'avoir achevé, jusqu'à ce qu'enfin ils le terminent. C'est ainsi qu'ils allongent leurs chants à l'excès : quelques mots suffisent à leurs interminables suites de sons, dont on ne saisit le sens qu'avec une extrême difficulté. A cette obscurité mélodique s'ajoute la lenteur du mouvement de la mesure. L'étranger qui assiste aux offices religieux des Coptes, en sort accablé d'ennui.
Ainsi que les Syriens, les Coptes n'ont pas de notation pour leur5 chants : les recherches de Villoteau, en Egypte, pour en découvrir une, ont été sans résultat. Il en a été de même, poumons, après l'exameiE que nous avons fait, à Rome et à la Bibliothèque nationale de Paris, d'un grand nombre de liturgies manuscrites des Coptes où l'on aperçoit pas un seul signe qu'on puisse considérer comme ayant une signification musicale. L'absence des signes de cette espèce, chez un peuple dont les chants religieux ont une longueur démesurée, est un des faits les plus singuliers de l'histoire de la musique ; elle ne peut
s*cxpliquer qu'en supposant les Coptes doués d'une mémoire phénoménale. On doit s'étonner de ce que , ayant emprunté à l'Église grecque d'Afrique toute sa liturgie, ils n'en aient pas pris les mélodies avec leur notation.
§ UI. Le chant de VÈglise abyssinienne oja éthiopienne. — Son carae^
tère. — Sa notation.
La liturgie éthiopienne sort de la même source que les liturgies copte et grecque d'Alexandrie : elle fut la première des liturgies orientales imprimées à Rome, d'abord en éthiopien ( 1558, in-fol.), conjointement avec le Nouveau Testament, par les soins de Pierre^ archimandrite d'Ethiopie. Son titre, dans la langue du pays, est Ttsfa^Sion. Dans l'année suivante fut publiée, dans la même ville, ane version latine de cette liturgie avec des remarques de plusieurs membres de la congrégation de la Propagande (1). Le chant occupe une place beaucoup plus importante dans la messe éthiopienne que dans les autres liturgies orientales : les plus anciens missels manuscrits attribuent toute la partie chantée au peuple ; plus tard , des chantres en ont été chargés, ainsi qu'on le voit dans l'Église éthiopienne du Caire. Nous croyons qu'il ne sera pas sans intérêt, pour les lecteurs de l'Histoire de la musique, de connaître les dispositions liturgiques de la messe éthiopienne , ainsi que les prières ori- ^nairement chantées par le peuple, dont nous donnons ici une traduction, d'après la version latine.
Arrivé au pied de l'autel, le célébrant, accompagné des diacre, «ous-diacre et autres prêtres assistants, récite plusieurs oraisons,
pmsil monte à l'autel et, se tournant vers le peuple, il dit :
« Paix à TOUS tous, »
^uoi le peuple répond :
« Et à votre esprit. »
Le diacre chante alors :
* U?ez-¥Ous pour la prière ; »
(1) M'usa qua JEtJùopet eommunUer utuntur, <jum etiam canon unU*ersalts appellatur, nune f^^tm ex ling^ ehaldaica, sive tethiojtica, m latinam conversa. Borna, 1559.
et le peuple répond, en chantant aussi et en se levant, « Seigneur, ayez pitié de dous ; »
puis le prêtre récite plusieurs oraisons et prépare Toblation ; quoi le peuple chante :
« Seigneur, nous t'adorons de cœur, et nous te glorifions. »
Après avoir encensé l'autel, le prêtre récite de longues j pour l'absolution des rois d'Ethiopie décédés , dont il fait l'éi ration par leurs noms; puis il honore la mémoire des saints patriarches. Les prières terminées, le peuple chante cette anti
« Nous adorons le Père, le Fils et le saint Esprit, unis dans la Trinité. »
Elle est suivie de la lecture, par le sous-diacre, d'une épi saint Paul, puis d'une autre épltre, dite catholique. Après celle peuple chante :
« Sainte Trinité, une dans ta substance, veille sur nous, et place-nous pi « saints disciples et tes élus : console-nous par ta miséricorde et par la t « ton saint nom. »
Une oraison , dite à voix basse par le prêtre , suit ce chani vient la lecture d'un chapitre des Actes des apôtres, et de pli oraisons qui précèdent l'évangile du jour. La lecture de cet gile est annoncée au peuple par le célébrant , et le peuple < immédiatement après :
« Gloire à toi dans tous les temps, ô Christ, notre Seigneur et notre Di( « cœurs bondissent vers Dieu, notre sauveur ; nous nous réjouissons dans « de Jacob : chantons le psaume et faisons sonner le tambour, le joyeux *ps «c et la cithare. »
Après l'évangile, le peuple chante encore :
« Saint; saint, saint tout puissant : les cieux et la terre sanctifiée son^pleî « gloire. »
Alors commence la consécration pendant laquelle le ; chante :
« Seigneur, notre Dieu, donne-nous la paix; Christ, notre roi, aie ] « nous. »
Après la commémoration des vivants, de la congrégation dèleset l'oraison pour obtenir la paix parfaite , le peuple cl
« Seigneur, ayez pitié des âmes de vos serviteurs et de vos servantes, qui i « riront de votre corps et boiront votre sang, n
Pendant la communion, lorsque le prêtre dit ces paroles : Ce pain U mon corps, que pour vous je partage en rémission de vos péchés, le euple répond en chantant :
« Amen. Amen. Amen. Nous croyons et dous sommes certaÎDS : sois loué, ô Seigneur, notre Dieu; oui» nous croyons que ce pain est ton corps. »
Le prêtre, prenant ensuite le calice, prononce ces paroles : Ceci est um sang, répandu pour vous et pour la rédemption d'un grand nombre: t le peuple chante :
• Seigneur, nous croyons que ceci est ton vrai sang. »
Après sa communion , le prêtre fait communier le peuple, qui hante ensuite :
« Notre père, qui êtes aux cieux, ne nous laissez pas succomber à la tentation après notre participation à votre saint corps et à votre précieux sang, et faites-nous la grâce de nous rendre dignes d'avoir communiqué avec ce système de gloire et de sainteté, qui surpasse toutes les intelligences ; soyez béni et que votre nom soit loué dans le siècle, et dans le siècle des siècles. »
La messe se termine par les dernières oraisons et par la bénédicion (1).
On voit que cette liturgie, en y comprenant toutes les cérémolîes de rÉglise , est beaucoup plus développée que les messes les >lus solennelles de la communion romaine : le peuple y prend une ?art considérable et ses chants y ont une grande importance. 11 lions reste à faire connaître le caractère de ces chants, leur tonalité, enfin leur notation.
Us Européens n'ont eu que des idées fausses sur la musique des peuples orientaux jusqu'au commencement de ce siècle , ou, pour mieux dire, jusqu'au jour où ceci est écrit; car nonobstant le Daérite considérable des travaux de Villoteau sur ce sujet, ils n'aient pas fait disparaître des préjugés enracinés depuis longtemps. I^ jésuite Kîrcher n'avait pas peu contribué à égarer l'opinion, en ce qui concerne les chants des nations asiatiques et africaines, par
(I) SoÎTant les renseignements recueillis par Sait, dans ses missions, et selon les pins modernes biitét de géographie, les Abyssins seraient chrétiens monophysites ou sectateurs d'Eutychès, et ?fpcndant ils admettraient le sacrement de TEucharistie , ce qui est contradictoire. Ce qui at vrai à cet égard, c'est que l'Abyssinie est divisée en plusieurs Ëtats où diverses nuances de fariftianiime sont répandues. Quant à la liturgie, dont nous avons donné un aperçu, elle est videmmcnt catholique.
son volumineux et indigeste traité de musique, cité déjà plusieurs fois dans cette Histoire pour ses erreurs. Trop confiant dans les notes qui lui étaient remises, il n'en examinait pas la valeur avec la circonspection qui eût été nécessaire. C'est ainsi qu'il a inséré, dans la huitième partie de son livre (1), une strophe de quatre vers prétendus éthiopiens avec un chant non moins défiguré, qu'il n'a pas manqué de faire harmoniser par un musicien de Rome, lequel prit une grande part à son ouvrage. La strophe éthiopienne de Kircher est écrite comme on le voit ici :
Gihon falach samai Zaiflas watu bernai Madur tamia bebala Watamla saalanu.
Le chant dont il accompagne ces paroles est celui-ci :
g—gL-ozzon
Gi - hon fa - lach sa - ma - i
7Sr
jar
zcr—^^n: rJ^
Zai - fias wa - ter bc - ma i
is:
JQl
Ma - dur tam - la be - bu - la
Wa - tam la su • a - la - nu.
Lorsque Villoteau fit entendre cette mélodie à des chantres éthic: piens, ils ne purent se persuader d'abord que les paroles app£i.f tinssent à leur langue ni le chant à leur musique ; cependant, ay^ri reconnu deux ou trois mots, après une longue étude, ils devinèrea i le reste et écrivirent la strophe dans le dialecte amhara de la langue éthiopienne, puis ils la chantèrent avec l'air original. Voici le résulta-* de la métamorphose (1) :
ARARAY ZÉMA.
{ModeAraray).
Mouvement modéré.
Gué
on
Fi - - so-ne
(t) Musurgia universalis sive ars magna consoni et dissoni, Rom», tGSO, } vol. înofol.
fé - la gué
S^^Se?^
oué
tou
ba • di-va Mendrc - te
incl
- lé Que
te - mcl
- lé sa-a
- la - ni.
La comparaison des paroles rapportées par Kircher avec celles des
chantres abyssins ou éthiopiens fait apercevoir entre les deux de
ocrtaines analogies, mais si vagues, qu'on ne peut s'étonner de la
difficulté éprouvée par ces chantres à les reconnaître. Quant au
calant , celui de Kircher ne conserve rien de Toriginal, à l'exception
« la première ligne, où, supprimant tous les ornements et même
mesure, on peut, jusqu'à certain point, retrouver ce mouvement
dical :
êzics
l^Jf^PI
Tout le reste est fait de fantaisie. Disons, une fois pour toutes, que les érudits et les voyageurs qui, jusqu'à l'époque actuelle, ont recueilli des fragments de musique orientale et ont entrepris de les expliquer, n'y ont rien compris et les ont dénaturés, pour les ajuster à leurs habitudes européennes : Yilloteau seul est entré dans le vrai à cet égard. Une preuve de ce fait, entre beaucoup d'autres, se ^uve dans les chants prétendument arméniens rapportés par Joachim Schrôder (1). Kiesewetter s'est égaré de la même manière, d&ns un livre (2) écrit en opposition avec ce que nous avons dit des ornements du chant de l'Église grecque, trente-cinq ans avant que ^ fût écrit (3). Son livre est un recueil de propositions erronées ;
\*)Tk€*aurus lingum armenicte, antiques et hodiernse, Amstelodami, 1C60, pp. 240-248. W UeterJieMiiuikderneuenGriechen, Leipsick, iSZS, peusim.
(S) Bétumé plùlosophique de VhUtoire de la musique, dans la Biographie universelle des "*««««*, r'édit. T. 1, pp. LXXIet 8uiv.
il en est de même de Touvrage de ce savant sur la musique des Arabes (1).
Au dire des Abyssins ^ saint Yared (2), apôtre de rÉthiopie, né à Semien ou Semen^ dans VAmharaj sous le règne du negous ou roi Kaleb, fut l'inventeur de la musique, ou plutôt du chant religieux. Le Saint-Esprit, sous la forme d'une colombe, lui avait enseigné cet art (^•lA^■, fnehalety musique), et lui avait appris les trois modes guez, etel et araray (3], qui sont, en effet, les seuls modes du chant abyssin. La gamme du premier mode {guez ) est celle-ci :
-r-fc o-Q-
Ce mode est celui de tous les chants des jours fériés. La gamme du deuxième mode [ezel) répond à celle-ci *
ICK
Les chants du mode ezelj qui, comme on le voit, répond à notre ton de sol mineur, sans note sensible, sont employés pour les jours de jeûne, le temps de carême, les veilles de fêtes et les cérémonies funèbres. La gamme du troisième mode, dit araray, est celle-ci :
an^z^
xy±
Ce mode a de l'éclat ; il n'est employé que pour les grandes fêtes. A vrai dire, le mot mode {W9f zéma) a une significatioisplus liturgique que musicale, n'indiquant pas essentiellement une formi de gamme , puisque les deux modes guez et ezel ont des gamme semblables, à la distance d'un ton : la seule différence qui exist: entre eux, est que le mode ezel a des altérations momentanées notes qui ne se rencontrent jamais dans le mode guez.
Les répons, hymnes et antiennes de l'Église ont tous des mélodie
(1) Die Musîk étr Arahtr nach original Quellen dargestellt, Leipsick, 1842.
(2) Ce nom ne figure pas dans le catalogue canonique des saints.
(3) ^XTf , guez, VtÊhf ezel, hCtkl^f^f araray.
dans les trois modes et prennent un caractère différent , en raison du jour et de l'objet de l'office : nous croyons devoir en rapporter ici des exemples, afin de faire connaître aux lecteurs les nuances du sens des paroles que donnent les mélodies de chaque mode.
MODE GUEZy POUR LES JOURS FÉRIÉS.
Mouvement modéré.
se;
y - nou -
ba ra -
^-.--^zrpb^
-^éh
ka
te ouc
y - e-nou
ne
- gue -
^^^mî
is^œ^i^
rc
ze - y - zsie - ha - hé.
Doa
ka
te
oue
^•ff
y - c nou gué - - na - y
noa
a ko
tie
te
oue
. y . é • nou Se
me za - ne - blou
ti - e - la zeyt fie
tet zentou
e Testa.
Ce chant et ceux qui suivent sont dignes de l'attention du lecteur; on y sent le produit d'une race supérieure entre les tribus africaines c'est-à-dire celle de ces Kuschiles, dont rbistoir< ancienne est encore et sera probablement toujours un mystère. Dan^^^ ces chants, la phrase a une forme, une cadence suspensive ou finale et un retour périodique de l'idée.
MODE EZEL.
Pour les jours de jeûne, le carême et les funérailles.
Khkcd - dous
^ZgEEEg^f^^
1f=sf
gZI
a ve
ài.
khkcd - dous hha - ya
khked - dous
le -
he
ou sa - y - yc maouet-e.
zznjpcjziffi
^^^^mrjiznî
Za - ta ouel
da
émé -
ré - ya
me
emkcd • des - te
de - lie gue
^^ le
te • sa - ha lé - ni - guc - zia.
=6^-îqr=22
Za - ta tem
khka
beyov de -
g^E^^^gEEg^HÊdË
nous
ou - a - tas - ckhia
de
tz±=
vc cth - sa mas ka
ariz»
le
te - sa - ha lé • né - guc
ziu.
MODE ARARAY FOUR LES GRANDES FÊTES
^^g^gi^E^^
ba
ra
ka ti oua - y - é -
se ye - zsic
y - nou -
a - y - nou
ko - - -li-e-le a- y-é-
nou Se
me
za
ne
blou
^^^fegz^g
ta - é - la zeylfie
tel zentou
eves - ta.
En Abyssinie, les chantres du chœur, remplaçant aujourd'hui le peuple^ pour le chant liturgique, sont au nombre de huit au moins et quelquefois de douze. Leurs voix sont puissantes et ils chantent avec force. Il est nécessaire qu'il en soit ainsi, à cause du bruit incessant de tambours , cymbales et sistres , qui retentit à la porte des églises pendant le service divin. A de certains jours, pendant les cérémonies du culte, les prêtres et le peuple exécutent des danses sautées au son de ces mêmes instruments, pendant que le chant d'une sorte de litanie se fait entendre. Les prêtres et le peuple marquent en même temps le rhythme de ces danses avec les mains, et de cet ensemble résulte un bruit assourdissant. Ces danses liturgiques rappellent celles qui furent en usage, en certaines circonstances,
quelques églises de France au moyen âge, et dont il sera parlé tard.
»mme les prêtres de l'Église grecque , les prêtres abyssins ont livres où leurs chants liturgiques sont notés , avantage dont
privées toutes les sectes syriennes ainsi que les Coptes. Les es de la notation abyssinienne sont les caractères de leur lanvncJira; mais ces lettres ne représentent ni des sons déterminés, ne les notes de la musique moderne, ni des degrés de modes, ne la notation des Grecs de Tantiquité. De même que les signes icaux des livres de chant liturgiques des Grecs et des Arméniens, lettres éthiopiennes représentent des mouvements d'intervalles ms et des formes mélodiques ou des ornements du chant. Ce ne sont z pas des notes proprement dites, mais des signes de groupes de I, dont la signification tonale se détermine par le mode. Voici ibleau de ces signes avec leur signification musicsde.
NOTATION MUSICALE ÉTHIOPIENNE
.. hé,
Demi-ton ascendant.
. ka ou kiako.
Demi-ton descendant.
Ton ascendant et passant à un autre intervalle.
. . oue
gue
Ton ascendant bref.
Ton ascendant soutenu.
.. bua
. . ouaka
.. ho
• . bé, . .
+-ffffU4
ai=3
^fL^f.
zz Ton ascendant avec trille sur le second son.
Ton ascendant avec trille sur le premier son et repos sur le second.
Ton ascendant en mouvement rapide.
Signe d'un ton ascendant et descendant alternativement sur un repos.
HISTOmE GÉNÉRALE
g*. « • • fiou • • • . • • .
ST. . . thse
Ton ascendant, avec une petite note rapide.
Ton descendant.
0k... ane
K de
■fi. . . iou zr.-T±^pE^
mm
Tierce majeure ascendante.
Tierce majeure ascendante, avec trille sur le second son.
Tierce majeure en mouvement rapide.
t. . . khke
pflz i
Tierce majeure ascendante, avec une petite note intermédiaire.
Ç. . . . va
MLK.- ^ca
fl> . . . oua
Mouvement diatonique de tierce ascendante» avec repos à la troisième note.
Tierce diatonique majeure ascendante.
Tierce mineure ascendante et descendante par degrés coujoints.
Tierce mineure ascendante par degrés conjoints.
ya
Tierce mineure ascendante par mouvement rapide.
If: . nafe,
Tierce mineure ascendante par
— degrés disjoints.
KA . - tiic.
Tierce mineure descendante par degrés disjoints.
W-- cf ^i=S^
■W . . hanc.
Tierce diatonique mineure descendante et repos précédé du trille.
Tierce mineure ascendante par degrés disjoints, puis par degrès diatoniques.
. dou,
ye.
ouo
ya
!• • . dû
se.
bo,
sake,
I . . Zcze
SI
. rese,é
Tierce mineure descendante par degrés disjoints rapides.
Quarte ascendante diatonique.
Quarte ascendante par degrés disjoints avec trille sur le second son.
Quarte ascendante par degrés disjoints, sans trille.
Quarte ascendante par degrés disjoints, puis par degrés con* joints.
Quarte diatonique descendante, avec un léger repos sur la dernière note.
Jjffl-;^?^^" Quarte diatonique descendante — -f ' '' ^' -M--4'-é'-P en prolongeant le premier son — I- "^^ ^ avec trille.
ou
avec trille.
Quarte diatonique descendante dans un mouvement rapide.
Quarte descendante par degrés disjoints après un repos.
JM
Quinte ascendante par degrés disjoints, avec un repos et uu trille sur le deuxième son.
fe
ou
• • Ot ......
Quinte ascendante par degrés disjoints en mouvement rapide.
Quinte descendante diatoniquement avec un repos sur le der* nier son.
CadcDce finale, avec ou sans point d*orgue.
ntr. M LA IfUSIQCE. — T. lY.
-F — Cadenûe en montantavec groupé»
IL bé.
0» . • . tZ€»
m , . , hiaz
/»*.. of f f''
Cadence de repos en montant ^i tierce.
Son soutenu avec trille.
Cadence de repos en descendant de tierce.
?— Trille en montant.
Groupe avec retour.
Son répété.
11 existe quelques autres signes, dans la notation du chant aby^^ sinien ou éthiopien, dont la signification est incertaine et qui pa- ^ raissent faire double emploi avec plusieurs de ceux qu'on vient âL^ voir. Ce qui résulte de Texamen de ceux-ci, c'est qu'ils indiquer»* des successions de sons^ en montant et descendant sous des formel diverses, sans déterminer les intonations : ils ne deviennent de^ signes précis des degrés de la gamme que par le mode affecté auX chants de certains jours par la liturgie. Le jour est-il une simple férié, le chantre sait que toutes les mélodies du service de œ jour appartiennent au mode gueZy dont la gamme est celle-ci :
SX
Dès lors , plus d'incertitude , car tous les signes répondent à des intonations connues. Il en est de même pour les jours et les circons* tances où doivent être employés les modes ezel ou araray. Nous croyons devoir donner ici, comme exemple de notation abyssi* nienne, avec le texte, l'antienne du mode guez, qu'on a vue précé-^ demment en notation européenne ; ce spécimen suffira pour Texplica^ion de tout le système.
(MODB GVMl^)
BtDfMlh titrât^ 1/^fi C(i)
A y Doa barakate oae a y dou neguere J& ^ IDA
li.nJ&A 0IDKK ji-jft f-A f »C
KJ&ftaA 1 hj&ï- ^A • iDhj&)- • 1ÇJ& 1
M y zsiebacbe A y noukbkal oae a y nou guenay
f«KA 7 SIS. l-bif H f A
Kj&ï- t Khi:)- • iDhj&ï- I AT! • m^ie
a y Doa a ko tîe te oue a y doq same saoe bloa
^-'< • aïKA '. . 0 «: c AAA • ]fJ&9-iL-Hf- • -Iffif • ^kO-h
laeb xeytfietet lentou é vest a.
11 ne peut y avoir de doute en ce qui concerne le principe des nohtions orientales : il est le même pour les signes des Grecs chrétiens et des Arméniens que pour les Abyssins : c'est aussi celui des accents toni- ^ de la Bible , et nous avons la presque certitude qu'il était le ^èffle chez les anciens Egyptiens, Chaldéens et Assyriens. Ce prin- ^pe, issu de la nature même des sensations et des conceptions muricales des peuples de l'Orient, consiste à ne pas abstraire isolément les sons dont les successions présentent des formes saisissables, et à Savoir de signes que pour ces. formes. Pour n'avoir pas aperçu ce )ui distingue ces notations de celle des anciens Grecs et plus encore do système moderne de la notation européenne, plusieurs historiens delà musique se sont égarés dans des conjectures que rien ne justifie. C'est ainsi qu'^ propos de certaines notations qui furent en usage chez le^ nations occidentales, dans les siècles de barbarie et
f 1) Ce signe indique loujours un repos.
au moyen âge, on s'est perdu dans les détails, d'après lautorité de quelques écrivains obscurs des temps d'ignorance, au lieu de rechercher le principe fondamental de ces mêmes notations. Nous espérons parvenir à des résultats plus satisfaisants dans le onzième livre de cette Histoire. Avant d'arriver à cette partie de notre travail, nous constatons ici que le principe des notations orientales est la représentation, par des signes, des mouvements ascendants ou descendants des sons , sans détermination des intonations de ces sons, le ton de la mélodie chantée faisant lui-même cette opération.
CHAPITRE HUITIEME
CONSIDÉRATIONS GÉNÉRALES SUR LA DIVERSITÉ DE LITURGIES ET DR CHANTS DANS LES ÉGLISES DE l'oRIENT. — CARACTÈRE DU CHRISTIA— NISME ORIENTAL AUX PREMIERS SIÈCLES.
Habitués que nous sommes au caractère d'unité liturgique de la^ communion romaine, la diversité des liturgies répandues eii^ Orient est pour nous un sujet d'étonnement. Si l'on a égard, pour — tant, aux différences profondes d'organisation et d'origine qui di»— ^ tinguent les populations asiatiques et africaines, on comprendra qu^ Tunité dans le culte n'y était pas possible. Ajoutons à cette première cause de diversité dans les formes du culte, que le christianisme^' né en Asie, y posa ses premières bases , et qu'il y eut longtemps d.^ l'incertitude au sujet de ces formes, chez les Apôtres aussi bien quL« chez les néophytes. Ainsi que nous l'avons dit , il n'y eut d'abor<3 que des assemblées de chrétiens nécessairement secrètes, pour les soustraire à la persécution , et les exercices religieux y furent bornés, dans les premiers temps , au chant des psaumes sur des mélodies populaires. Or, ces mélodies étaient, sans aucun doute, celles de chacun des peuples chez qui pénétrait la religion nouvelle ; souvent même , elles devaient être empruntées au culte des idoles dont les temples étaient encore debout. Les missionnaires se montraient tolérants pour ces souvenirs des peuples chez qui la foi n'était pas | encore affermie , et qui ne pouvaient renoncer tout à coup à leur» habitudes. De nos jours, la même tolérance existe encore dans l'Inde, dans la Polynésie et ailleurSé
Suivant une tradition, qui n'est appuyée d'aucun document historique , les premières liturgies seraient l'œuvre des Apôtres. On cite particulièrement, comme un de ces vénérables monuments, la messe qui porte le nom de Saint-Jacques , et l'on invoque, en témoignage de son authenticité , une lettre écrite par Charles le Chauve au clergé de Ravenne , dans laquelle il déclare avoir fait célébrer en sa présence l'office suivani la liturgie de Jérusalem^ composée par Vapôire saint Jacqaes (1). Cet argument est de peu de valeur, le prince carlovingien ne pouvant avoir, au neuvième siècle, qu'une tradition vague, incertaine , de ce qui était supposé appartenir au premier. Des écrivains ecclésiastiques considèrent la liturgie attribuée à saint Jacques comme celle des Juifs convertis, cet apôtre ne 8*étant jamais éloigné de Jérusalem et en ayant été le premier évoque : ils pensent que son usage dans cette ville s'y est établi vers J 'année 64 environ, et qu'il n'a cessé qu'après que Photius, patriarche de Constantinople et cause du schisme qui a séparé les Églises grecque et latine, lui en eut substitué une autre, en 884. En ai^ançant ces faits, on a oublié que, sous l'empereur Adrien, Jérusalem fut prise et saccagée dans l'année 135 et que, tous les Juifs en étant chassés, il n'y resta que des soldats romains. Plus tard, la ^Ue fut peu à peu repeuplée par des chrétiens asiatiques de diverses nations et par des Grecs. Nous sommes donc obligé de répéter ici ce que nous avons déjà établi, à savoir, qu'il ne parait pas y avoir de liturgie régulièrement formulée avant la fin du denxième siècle, ou le commencement du troisième. Les mêmes motifs s'opposent à ce qu'on admette l'authenticité d'une ou liturpe attribuée à saint Pierre par les Jacobites syriens, et dont ils suivent le rite à certains jours. Enfin, il n'est pas plus possible de f^nnaltre comme appartenant à l'évangéliste saint Marc la liturgie 9Qi> dans l'Église d'Alexandrie , porte son nom : il n'y a de certitade, pour cette liturgie, que sur un seul point, à savoir, qu'elle fut mrigée et complétée par saint Cyrille, au quatrième siècle. Elle a cessé d'être en usage depuis le douzième et a été remplacée par la iitnrgie melchite de Constantinople.
Les seules liturgies grecques maintenant en usage dans les églises
(1) lit P. Profper Giiérui^, Institutions liturgiques (Paris, 1853), 1. 1, p. 226.
d'Orient , sont celles de saint Jean Chrysostôme et de saint Basile : elles appartiennent incontestablement au quatrième siècle et n'ont pas cessé, depuis lors, d'être la règle pour le patriarchat de Constan tinople : depuis le douzième siècle elles sont également suivies dans ceux de Jérusalem, d'Antioche et d'Alexandrie. La liturgie attribuée à saint Jean Chrysostôme contient la Messe et la Rubrique ; celle de saint Basile renferme les autres offices, mais non la Messe entière. On voit qu'elles se complètent l'une par l'autre et suffisent, pour tout le servicedivin, dans toutes les Églises melchites et orthodoxes de l'Orient. Leur usage s'est même étendu, par la suite des temps, aux Églises schismatiques de la Servie, de l'Albanie, de la Géorgie et de la MingréUe, ainsi qu'à celles du rit grec uni ou non uni de l'Occident, de Rome même, à Venise, dans la Calabre, en Sicile, en Hongrie, dans la Pologne et la Lithuanie. Nous ne parlons pas de l'Église grecque de Russie, qui, dans un autre volume, sera l'objet d'une étude particulière. Il ne faut pas croire que l'unité liturgique établie dans les églises grecques, depuis le douzième siècle, ait nécessairement entrahié l'unité absolue du chant religieux : non-seulement la tradition s'est altérée en Egypte, dans les églises grecques de la Syrie et dans les monastères du mont Athos; mais à Constantinople, dans cette mé — tropole de la chrétienté orientale, des chantres, parmi lesquels om^ remarque les deux Lampadarios ( Pierre et Grégoire), ont modifi les anciens chants, en ont abrégé plusieurs et simplifié beaucou d'autres. Ces altérations ne sont pas seulement modernes : elles s^ sont pratiquées de tout temps: quelquefois elles sont si considérables* ^ qu'elles changent absolument la forme des phrases mélodiques « Ayant comparé les antiennes, strophes et hymnes contenues dam.^ quelques manuscrits de la Bibliothèque nationale de Paris (1) ave^ ceux que nous possédons, nous avons eu de fréquentes difficultés d'y reconnaître les mêmes chants. Déjà , au treizième siècle , un moine grec se plaignait de ces altérations et variantes qui , suivant ses paroles, rendaient le même chant méconnaissable d'une église à une autre (2). Une seule chose est commune dans toutes les
(t) Nous citerons particulièrement les numéros IGO, 261, 262 et 263 des manuscrits grecs, qui sont des Troparia,
(2) Meletii monacbi De musUâ et canticis ecclesm grue», cum petpetiùs notis mmicU; nuscrits du collège de Jésus, à Tunivcrsité de Cambridge, n° 2t2.
traditions, à savoir, la multiplicité des ornements de la mélodie ; mais les formes de ces ornements sont également variables. Dans quelques églises grecques de l'Occident, en Servie, par exemple, rexécution est beaucoup plus simple.
Si nous portons maintenant nos recherches vers les liturgies orientales des cultes séparés de FÉglise grecque orthodoxe , nous trouvons d*abord^ en Asie, les sectes syriennes et les catholiques du rit de saint Ephrem. Ainsi que nous Ta vous dit, ceux-ci n'ont qa*iine liturgie et un chant original dont nous avons fait con* naître la tonalité. La secte des JacohileSy formant FÉglise opposée à celle des Éphrémoïles , suit l'hérésie d'Eutychès , qui ne reconnaît en Jésus-Christ que la nature divine et, conséquemment, n'admet pas ïeucharistie. La liturgie de cette secte n'est pas celle qui est connue • sous le nom de Tapôtre saint Jacques, comme le disent la plupart des auteurs ecclésiastiques, par une erreur bien singulière , car cela impliquerait une contradiction. La liturgie que suivent les Jacobites et qaileur a donné leur nom, est celle de l'hérésiarque Jacques Zenzale , évèque monophysite d'Édesse ; mais ils en ont beaucoup d'autres, ([ai servent pour certains jours. On en compte, dit-on, plus de trente dans leurs livres ; toutes ont été composées en langue syriaque, par des hérétiques monophy sites. Toutes ces liturgies ont leurs chants particuliers, dont la tonalité est la même que celle du rite éphrémotte. Ces Jacobites sont sous la juridiction d'un patriarche qui a son Àége à Alexandrie ; mais ils reconnaissent aussi l'autorité d'un patriarche syrien , suffragant du premier, qui réside au monastère de S^hran, dans le pachalik de Diarbekir.
Les Jacobites d'Egypte reconnaissent aussi la juridiction du patriarche d'Alexandrie; ils sont des deux nations grecque et copte. Leurs liturgies sont les mêmes que celles des Jacobites syriens, mais les chants sont absolument différents chez les Grecs et chez les Coptes, non-seulement par la mélodie, mais aussi par la tonalité. Lechantdes Jacobites grecs est celui de Cosmasetde saint Jean Damascène, postérieur de trois siècles à celui des liturgies de saint Jean Chrysostôme et de saint Basile. L'auteur du chant de l'Église copte est inconnu, et ce n'est pas un mal pour sa mémoire, car, ainsi que nous Tavons fait voir, rien n'est plus ridicule, plus absurde que ce chant, où l'on ne peut reconnaître de véritable tonalité. L'Église abyssinienne, ou éthiopienne, fondée au quatrième
siècle^ est monophysite comme celle de Syrie et d'Egypte. Son évéque, bien qu'il soit seul, a le titre de métropolitain : il reçoit son institution du patriarche jacobite d'Alexandrie. Les liturgies coptes sont celles de cette Église ; mais il n'y a aucun rapport entre les chants de l'une et de l'autre. Autant celui des Coptes est désagréable et d'une lenteur assoupissante, autant celui des Abyssins a de douceur et d'onction. Outre les liturgies coptes, ces derniers en emploient six autres, en raison des temps et des circonstances : ils leur donnent des noms que rien n'autorise, tels que ceux de liturgies de saint Jean l'Évangéliste, de saint Mathieu, de Noire Seigneur Jésus-Christy des saints Apôtres; ils en ont aussi de saint Épiphane, de Jacques de Sarug, de Cyriaque et même de Dioscore. Chacune de ces liturgies a son chant .spécial. Elles sont toutes en langue éthiopienne.
Deux Églises indépendantes de la secte des Jacobites appartiennent encore à la Syrie; la première est celle des Maronites, petit peuple du Liban dont quelques auteurs portent le total à 20,000 âmes, d'autres à 200,000. Les Druses, leurs ennemis* acharnés, en ont fait, en 1860, un massacre dans lequel, suivant un auteur allemand , 30,000 personnes ont péri (1) : il parait y avoir quelque exagération dans ce calcul. Adonnés d'abord au monophysisme, les Maronites ont abandonné cette hérésie au douzième siècle et se sont réunis à la communion romaine. Leurs liturgies, au nombre de quatorze , ont été imprimées à Rome , en langue syriaque : les noms d'auteurs qui leur sont donnés n'ont rien d'authentique. Leur chant n'est celui d'aucune autre Église syrienne : suivant ce qui a été dit dans le cinquième chapitre de ce livre, d'après l'assertion d'Etienne, patriarche des Maronites, sa tonalité serait arabe ; cependant ce fait serait difficile à expliquer, puisqu' 634 , époque de l'invasion de la Syrie par les Arabes , les Maronites se réfugièrent dans le Liban, où ils sont encore, pour échapper à leur domination.
La dernière église de Syrie est celle des NeslorienSy appelés aussi Chaldéens et Chrétiens de saint Thomas. Cette secte suit l'hérésie de
(1) M. le docteur de Silbernagel, Ferfassung und gegenviHirtiger Bestand sàmentlicher Ki-'ehendes Orients. Landshut, 1865, in-S**. — Voir aussi à ce sujet Constitution et situation pré^ sente de toutes les Églises de l'Orient, par le P. G. Gagarin, daus les Études religieuses^ kistO' riqueset littéraires, n° d'août 1865.
Nestoriiis, patriarche de Constantinople au deuxième siècle, qui, absolument contraire à celle d'Eutychès , ne reconnaît en Jésus-Christ que la nature humaine, au moment de sa naissance, disant qu'ensuite, par ses éminentes vertus, il avait mérité que le verbe l'unit à lui, non par une union hypostatique, mais par simple adoption. L'hérésiarque détruisait ainsi tout le mystère de l'incarnation, fondement de la religion chrétienne. Les Nestoriens furent autrefois en nombre très-considérable en Asie ; aujourd'hui, leur secte est réduite à 120,000 âmes environ. Une partie existe en Perse, près de lossoul; le reste habite dans l'Inde, sur la côte de Malabar. Leur langue est le syriaque. Ils ont trois liturgies ; la première est celle de Théodore de Mopsueste, promoteur du nestorianisme : elle sert depuis l'A vent jusqu'à Pâques; la seconde, dite des douze Apôtres, qui remplit tout l'intervalle de Pâques jusqu'à l' Avent ; la dernière, de Nestorius, n'est en usage que pendant cinq jours. On n'a pas de renseignement sur le chant liturgique des Nestoriens.
L'Église des Arméniens , séparée des autres communions asiatiques, est digne de beaucoup d'intérêt par la beauté de sa liturgie , ainsi que par l'originalité de son chant. Un auteur ecclésiastique de nos jours (1) l'a rangée parmi les Églises infectées d'Eutychianisme, comme les Églises de la Syrie et de FÉgypte : pour démontrer son erreur, il suffit de rappeler à nos lecteurs la liturgie de la messe arménienne , dont nous avons donné le sommaire au sixième chapitre de ce^ livre , où le catholicisme pur se montre avec évidence, sous des formes orientales.
Les premiers siècles du christianisme, en Orient, ne ressemblent pas à ce qu'ils furent à Rome et dans tout l'Occident : la foi, le dévouement des Apôtres et des prosélytes y éclatent avec enthousiasme ; ils déploient une activité qui ne connaît pas la fatigue, une énergie que n'arrête aucun des obstacles qu'ils rencontrent à chaque pas. C'est qu'une vérité inconnue , consolante , venait de retentir à l'oreille des peuples, et, pour la première fois, leur avait fait battre le cœur : tous , petits et grands , tyrans et esclaves , tous étaient *gaux devant Dieu ! l'humanité venait d'être relevée par le sauveur : wa bons, fussent-ils les plus humbles , le bonheur des élus dans
0) le P. Dom Prosper Guéraoger, ouvrage cité, t. I,p. 251.
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réternité ; aux méchants , quels qu*ils fussent , la réprobation sans fin. Qu'on imagine la puissance de paroles semblables répétées au milieu de ces populations orientales qui avaient été sacrifiées sans pitié, depuis des milliers d'années, par des despotes dont la cruauté allait jusqu'à la démence !
Ne nous étonnons donc pas de Tardeur avec laquelle les prosélytes de l'Asie vont écouter les prédications des Apôtres et se réunissent pour chanter des psaumes à la louange de ce Dieu qui leur est révélé, auquel ils doivent tant de consolations dans leurs misères, et qui leur promet de si belles récompenses éternelles. Plus tard, avec quelle profonde conviction, prenant part à la célébration des offices, ils entonnent les exclamations fréquentes et populaires du Kyrie eleyson et du SanctuSy ainsi que les litanies multipliées dans les anciennes liturgies ! Le chant est la parole colorée par l'accent de la passion; or le peuple est passionné : il faut qu'il chante. C'est ce qu'avaient compris ces hérésiarques qui, aux premiers siècles du christianisme, excitèrent tant de troubles dans les Églises orientales, tandis que celles de l'Occident restaient fermes et calmes dans leur foi. L'esprit grec, qui, dans l'antiquité, s'était exercé dans toutes les directions de la philosophie, s'adonna à l'explication des dogmes de la religion nouvelle, y porta le goût des subtilités qui le distingue et souleva les questions les plus épineuses avec une hardiesse qui ne connut pas de bornes. Les peuples ne pouvaient pas comprendre le sens de ces questions délicates ; mais les novateurs savaient les y intéresser par des chants où les opinions hérétiques étaient formulés avec adresse. C'est ainsi queBardesane composa ses hymnes gnostiques et les embellit par des mélodies que la jeunesse syrienne répétait avec plaisir ; c'est ainsi qu'Arius s'empara de l'idée de Tantiphonie des psaumes, pour y appliquer des chants contre le dogme de la Trinité; c'est ainsi, enfin , que Nestorius, poète et musicien , adaptait des mélodies populaires à la liturgie dans laquelle il enlevait à Jésus-Christ la nature divine et faisait du fils de Marie un être simplement humain, doué de toutes les vertus, adopté par Dieu après sa mort. Tel était l'entraînement des peuples pour les chants remplis de ces nouveautés , que saint Ephrem , un siècle après Bardesane, ne trouvait d'autre moyen de combattre les effets produits par ses poésies chantées, que de composer des hymnes orthodoxes et d'y appliquer des mélodies conçues dans les mêmes
modes. Saint Jean Chrysostôme aussi ne put détourner Tenthousiasme de la population de Constantinoplc pour les chants ariens , qu'en adaptant l'antiphonie aux chants de son Église et en y ajoutant le luxe et les pompes de TÉglise grecque; car il savait que Véclat des spectacles est un besoin pour les peuples.
Nul doute que l'immense quantité de prosélytes que firent les hérésies orientales, dans les cinq premiers siècles, n'ait été le résultat de la cause que nous venons d'indiquer. On ne peut, en effet, supposer que les peuples se soient passionnés pour des thèses théologiques qu'ils ne pouvaient comprendre : il n'y eut qu'un simple entraînement de la multitude pour des chants nouveaux. Toute l'histoire des peuples est contenue dans des choses de ce genre. En vain les conciles frappaient les hérésies d'anathêmes ; les masses, encouragées par les évêques eux-mêmes, cédaient à la séduction des chants, et ce qui prouve la puissance de cette séduction c'est que les hérésies vivent encore dans la Syrie, en Egypte, en Ethiopie, dans la Perse, en dépit de tous les efforts faits pour les étouffer. Le manichéisme même, bien qu'il ne soit qu'une négation où les principes du bien et du mal s'annihilent tour à tour, n'avait d'autre culte que des chants d'invocation; mais ils ont suffi pour lui donner une existence d'environ dix siècles.
vk
CHANT DANS LES CATACOMBES DE ROME. ABSENCE ABSOLUE DE
I>0€UMENTS CONCERNANT LA LITURGIE ROMAINE ET SON CHANT DANS LES TROIS PREMIERS SIÈCLES. — PREMIÈRES INDICATIONS AU QUA- TRIÈME SIÈCLE.
Après avoir gouverné l'Église d'Antioche pendant plusieurs années et assisté, en 51, à rassemblée des apôtres à Jérusalem, considérée comme le premier concile, saint Pierre se rendit à Rome en 5^^, au début du règne de Néron. Certains historiens ecclésiastiques ont parlé d'un premier voyage qu'aurait fait l'apôtre dans cette ville en 42, seconde année du règne de Claude; mais des critiques modernes ont démontré, par divers rapprochements historiques, l'impossibilité de cette excursion. Quoi qu'il en soit, c'est en 54 que commencèrent les travaux de Werre pour la conversion des Romains et la fondation de la pre- Dttière Église d'Occident. Il dut y procéder avec beaucoup de circonspection, pour ne pas compromettre, dès les premiers pas , sa fission apostolique, sous le règne d'un prince sanguinaire. En ^sie, le christianisme avait commencé par les classes les plus infiînes des populations ; il y a lieu de croire qu'il en fut de même à Rome, Pierre ayant choisi , pour y habiter, le quartier de Transikirty qui était celui du bas peuple. Pendant dix ou onze ans, il fit grand nombre de prosélytes, qu'il réunissait dans des lieux secrets et auxquels il enseignait à prier et à chanter les psaumes à la manière orientale, la seule qu'il connût, pour l'avoir apprise dans sa jeunesse en Judée. Pierre et les chrétiens ayant été dénoncés à
Tempereur, Néron le fit arrêter et jeter dans la prison Hamertine avec saint Paul , où il fut détenu pendant neuf mois, attaché à une chaîne. Le 29 juin 65 ou 67, il fut crucifié la tète en bas (1). Beaucoup de dissertations ont été écrites pour fixer le choix entre ces deux années y mais sans résultat satisfaisant. Les supplices de saint Pierre et de saint Paul furent le commencement de la grande persécution de Néron contre les chrétiens ; cependant lui-même, poursuivi par la haine des Romains , périt dans la même année , et les convertis à la foi nouvelle purent respirer.
Pendant la persécution , les chrétiens avaient cherché un asile dans les anciennes carrières de sable qui se trouvaient hors des portes de Rome. Plus tard y voulant mettre à Tabri des profanations les corps des martyrs, ils ouvrirent, sous la ville même, des retraites mystérieuses qu'ils remplirent de leurs tombes, et dont rétendue frappe d'étonnement ceux qui les visitent, car ces cimetières, auxquels on a donné le nom de Catacombes, n'embrassent pas moins que tout le circuit de la ville étemelle et s'étendent même au delà de son enceinte. Que cette ville des morts ait été d'abord l'œuvre des habitants de la Rome païenne, au moins dans sa galerie supérieure , ou que les chrétiens seuls en j
aient creusé les quatre ou cinq étages et aient suffi à ce travail gi
gantesque, nous n'avons pas à examiner cette question, sur la — quelle il y a des opinions opposées; nous nous bornons à constatem que les Catacombes n'ont pas été seulement destinées à contenir des^ tombeaux ; que, pendant plusieurs siècles , elle ont été le refuges des chrétiens proscrits; qu'ils y ont bâti des chapelles pour leurra culte, lesquelles sont ornées de peintures, de sculptures et d'autre^s objets de décoration. C'est dans ces chapelles que se réunisscdenSh les chrétiens pour prier et chanter les psaumes ou d'autres mo ceaux liturgiques. Ces cimetières ont été découverts successivement et à des époques éloignées : récemment encore, on en a trouvé dont l'existence était ignorée. La plus v)Buste des Catacombes, et la plus anciennement occupée par les chrétiens, est celle de saint Calixte, dont les immenses souterrains s'étendent sous la voie Appienne, vers l'emplacement de l'ancienne basilique de saint Sébas-
(1) Ck>mme citoyen romaiu, saiut Paul eut la télé trauchée.
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tien. Il est hors de doute que c'est dans cette partie de la nécropole
^e se réfugièrent les prosélytes de saint Pierre, pour y ensevelir les
corps des martyrs et pour y célébrer les mystères de la foi : ce qui
le démontre, c'est la supériorité de style et d'exécution des œuvres
d^art qui décorent les tombeaux et les chapelles de ce cimetière ,
ocmparées i celles des autres Catacombes appartenant à des époques
d^une décadence plus prononcée. .
Les archéologues et les artistes, auxquels nous devons la descriptton et la représentation des peintures et des sculptures qui décorent hypogées, ont tous reconnu que les idées chrétiennes y revêtent formes de Fart païen, et qu'il y a souvent communauté entre ces mêlées et celles du paganisme (1), en ce qui concerne les symboles. U en fut ainsi jusqu'à ce que^ triomphant après la conversion de l''empereur Constantin, le christianisme occidental réagit contre cet ^àrt jusqu'au onzième siècle, où commença un art chrétien qui a son ^raractère de beauté et qui se perfectionna par degrés. Nous verrons, <3iaiis la suite de ce livre, les mêmes causes produire des effets analogues dans le chant des églises d'Occident, qui, d'abord inspiré jpar le goût oriental et surchargé d'ornements , opérera uno réac- "tdon contre ces mêmes formes, jusqu'à ne plus admettre les difféxreDces des longues et des brèves dans la langue liturgique et n'a- '^%fo\T plus qu'une seule espèce de durée pour tous les sons. 11 est i3ianifeste que, pour tous les arts, ce fut le même esprit, la ^Knème ardeur mystique qui, s'emparant alors des églises de l'Occident, alla chercher des ressources contre les séductions humaines ^Ds le sentiment du laid : la seule différence, quant au chant ^ c'est <]ue la réaction se fit plus tard.
La recherche des origines et des premiers développements est, en général, ce qui donne les résultats les moins satisfaisants dans l'hisfcire, soit qu'elle ait pour objet les peuples, les langues, les insti- Mons ou les arts. Les lecteurs éclairés n'éprouvent pas d'étonne- Dient lorsqu'ib voient les efforts de la science et de l'érudition
0) Cf. Bottari, Piiture e tculture sagre, t. Ul, p. 4. — Rostell, Ronu Katakumben und ^ren AlUrthûmer, dans la Beschreibung der Stadt Rom ( Stuttgardt, CoUa , 1829) , t. I, p. î-SSme. — M. le baron de Rumhor, Kunstbiatt, 1723, u* 9.— Raoul-Rochelle, ses trois ^émoiret sur les antiquités chrétiennes, dans les Mémoires de l'Institut royal de France, AcaflémUdes inscriptions et belles^lettres, t. Xlll, passim.
n'aboutir, dans ces recherches, qu'à l'aveu de Vimpuissance ou à des hypothèses plus ou moins hasardées, les origines dont il s'agit appartenant, la plupart, à des temps antéhistoriques ; mais qu'il en soit ainsi de la liturgie et du chant d'une religion née au sein de la civilisation romaine, à peine à la distance de dix-huit siècles de l'époque actuelle, on aura peine à se le persuader ; cependant il n'est que trop vrai que notre ignorance est complète à ce sujet. Il n'existe aucun document d'une valeur réelle concernant les premiers temps du culte catholique dans l'Occident, sauf ce qu'on sait des persécutions dont les chrétiens eurent à souffrir. Pas une page authentique de l'histoire dé l'Église catholique , pas un paragraphe, pas une phrase, ne nous instruit de ce que furent les premiers rites et le chant des chrétiens occidentaux. Nous avons bien, dans les Actes des Apôtres, les paroles de saint Paul qui invite les chrétiens à chanter les psaumes; nous avons la lettre de Pline le jeune à Trajan sur les chrétiens de la Galathie et leur chant des hymnes, ainsi que les écrits des premiers Pères de l'Église grecque, qui fournissent des renseignements utiles ; nous avons d'ailleurs les liturgies de cette Église ^ et celle de la Syrie commençant au troisième siècle , si nous n'ad — mettons pas comme authentique celle qui est attribuée à saint Jac-^ ques ; nous avons môme des fragments d'hymnes d'un hérésiarques du deuxième siècle ( Bardesane), et nous possédons la connaissances de la tonalité de leur chant ; mais tout cela appartient à l'Orient.* Quant à l'Église d'Occident, les premières et vagues notions recueillies sur sa liturgie et son chant, ne remontent pas antérieurement au quatrième siècle : à vrai dire , il n'y a rien de certain pour 1^ chant de l'Église romaine avant saint Grégoire, c'est-à-dire avant li^ fin du sixième siècle.
Quelques auteurs ecclésiastiques (1) se sont appuyés sur un passage du dialogue intitulé Philopalris et attribué à Lucien, pour démontre X* que les chrétiens chantaient des prières pendant la nuit : a Aprèff c( dix jours de jeûne, m'ont-ils dit, nous passons les nuits à chan^ « ter des hymnes, et nous faisons des rêves (2). » Il peut pa-
(1) D. Joan. Bona, De dhim psalmodia, cap. I, % m. — Mart. Gerberti, De eantu et sica sacra, 1. 1, eap. i, p. 21. — D. Prosp. GuéraDger, Institutions liturgiques, t. l, cfaap. IT| p. 53.
(2) "^XeYov yàp, *HXîou; 8éxdi avitoi 8ia(icvoû|&cv %a\ M nàvv^x^ovc 6|iv^a; licttYpv. nvoûvTs; ôvetp(0TT0(xev TàTotaOïa.
nltre assez étrange qu'on aille chercher un pareil témoignage dans un écrit où le dogme de la Trinité est tourné en ridicule et attaqué en des termes assez semblables à ceux dont se serviront plus tard Arius et son maître Paul de Samosate. Il faut remarquer d'abord que, dans ce morceau, il s'agit des chrétiens de TOrient , comme Tindiquent tous les détails, et que, pour ceux-ci, la citation est inutile en présence des Actes des Apôtres. En second lieu on sait aujourd'hui ^e Philofairis n*est pas de l'auteur des Dialogues des mortSy mais d'an autre Lucien, qui vécut un peu plus tard, sous le règne de l'empereur Julien. Le vrai Lucien de Samosate, ce Grec sceptique et spiriiœl , a parlé aussi des chrétiens dans son dialogue de la mort du philosophe cynique Peregrinus Proiasus ; mais il en fait une troupe de fanatiques dont il dit : « Ces malheureux croient qu'ils sont im-
( mortels et qu'ils auront une deuxième vie Leur premier lé-
« gislateur leur a persuadé qu'ils vivront éternellement (1). » Ce ii*€8t pas à de telles sources qu'il faut aller chercher des témoignages faveur du christianisme.
11 est nécessaire de prévenir ici certaines objections qui pour-
îent se produire contre ce que nous avons dit de l'absence de do-
i^ujnents concernant la liturgie et le chant de l'Église d'Occident
i imsqu'au quatrième siècle. On nous opposera peut-être les Constilu-
KsoAS apostoliques {i), recueil liturgique dans lequel il est parlé des
l^^ares canoniales, tierce, sexte, noue, vêpres et matines. Ces Cons-
ki^tions ont été attribuées en partie au pape Clément T', troisième
saccesseur de saint Pierre ; cependant, déjà au temps de saint Jé-
K^ûme, vers la fin du quatrième siècle, elles étaient reconnues apo-
oa^phes ; on les considère aujourd'hui comme ayant été écrites vers
lai lin du troisième siècle et ne concernant que les églises d'Orient. On
n.^y trouve d'ailleurs pas un mot qui ait rapport au chant^ à sa tonalité,
^ ses formes^ ni à son caractère. On voit que l'objection serait de peu de
valeur. Il en serait de même si l'on nous opposait des passages où Ter-
ttdien parle des heures canoniales, dans ses commentaires sur les Actes
des \p6tres, écrits dans les premières années du troisième siècle ; car
^itlxpôvov... iiaixaSà 6 vo(io6(ty}; 6 icpÛTo; ineiaev aOxoù; (i>; àSiXçol icâvii; efev àXXi^«
1^1 W Patres mvi apostoUci^ sîve SS. PP. qui temporibus apostolicis floruerunt opéra édita et ^ fleura Cotelier. Paris, I67Î, 2 vol. in-fol.
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il n'y est pas plus parlé do Tobjet qui nous occupe^ que dans les Constitutions apostoliques. Nous ne mettons pas en doute Texistence d'une liturgie chez les chrétiens occidentaux des trois premiers siècles : ce que nous afGrmons, c'est que nous n'en connaissons rien et que notre ignorance est complète quant à la place qu'y occupait le chant. Ce phénomène parait inexplicable.
Le premier document qui nous fournit un renseignement certain sur l'usage habituel du chant des psaumes pendant le jour et la nuit, dans toutes les églises de l'Occident y est un décret du pape Damase , élu en 366 ; on y lit ce passage : ut psalmi diu noctuque canerentur per omnes ecclesias. Un peu plus tard nous trouvons ce paragraphe si connu et si important des confessions de saint Augustin :
c< Combien versai-je de pleurs par la violente émotion que je res^ « sentais lorsque j'entendais dans votre église chanter des hymnes « et des cantiques à votre louange ! En même temps que ces sons sï^ « doux et si agréables frappaient mes oreilles, votre vérité s'insinuai^
« par eux dans mon cœur Il n'y avait pas longtemps que cett^
« coutume qui console et qui élève les esprits à Dieu était en usager a dans l'église de Milan, où les fidèles la pratiquaient avec grand» . a affection , et joignaient leurs cœurs à leurs voix dans ces saintifl « cantiques. Car un an seulement auparavant, ou un peu pi « l'impératrice Justine, mère du jeune empereur Valentiniei a étant tombée dans l'hérésie des Ariens , et persécutant votre se « viteur Ambroise, tout le peuple plein de zèle résolut de mou « avec son évêque ; il passait pour ce sujet les nuits entières à 1'
« glise Ce fut en cette circonstance que, pour empêcher que
« peuple s'ennuyât d'un travail si long et si pénible, il fut ordonnx^ « qu'on chanterait des hymnes et des psaumes selon l'usage (7^ « l'Église d'Orient. Depuis ce jour, la même coutume continue d^ u s'observer, non-seulement dans l'église de Milan, mais dans place sieurs autres, et même dans presque toutes les églises du monde, « qui ont voulu imiter une si sainte action (1). »
Le chant des hymnes et des psaumes, suivant l'usage de l'Église d'Orient, est celui qui s'était introduit dans le rit grec de
(1) Livre IX, chap. 6 et 7.
ConstântÎDople, sous le pontificat de saint Jean Chrysostôme, c'est-àdire le chant alternatif ou antiphonal : il est donc certain, d'après les paroles de saint Augustin, que ce fut par Téglise de Milan qu'il se répandit en Europe, dans la seconde moitié du quatrième siècle, et qu'il s'étendit aux autres églises. Dominique Manni, dans un opuscule sur la discipline de Vancien chant ecclésiastique (1), rapporte, d'après une biographie manuscrite de saint Zénobi, évèque de Florence au cinquième siècle, un passage duquel il résulte que cette manière de chanter les psaumes , les hymnes et les cantiques, était alors établie dans cette ville et que non-seulement les clercs et le peuple masculin, mais les femmes et les enfants y prenaient part (2). A cette époque, les renseignements se multiplient; mais dans toutes les stations qu'on en pourrait faire, il ne serait question que de psaumes, d'hymnes et de cantiques, et pas use phrase n'indiquerait les chants de la messe, à savoir les introHa^ graduels, répons, antiennes, offertoires, communions, et autres chants spéciaux des ofGces du jour et de la nuit.
Ainsi que nous l'avons fait voir dans le livre précédent, le chant alternatif exécuté par les chantres du chœur, divisés en deux groupes, avait été imaginé dans les églises d'Orient; les paroles de saint Augustin, qui viennent d'être rapportées, prouvent, en effet, que ce fut à l'imitation de l'Orient que saint Ambroise établit l'usage de ce chant dans l'église de Milan. Suivant Isidore de Séville, ^ vivait au sixième siècle et dans la première moitié du septième, ^ ne fut pas seulement la méthode du chant antiphonal qui fut empruntée à l'Église grecque, mais les antiennes mêmes, dont la composition lui appartenait : Les antiennes^ dit-il, furent originaire" siAi( composées par les Grecs pour être exécutées alternativement par ^^ux chœurs (3). Le fait est exact; cependant ce nom de Grecs a été la cause d'une méprise singulière où sont tombés la plupart des ^rivains qui ont traité des origines du plain-chant romain ou grégorien (4) ; ils se sont persuadé que les Grecs dont il s'agit étaient
(I) Délia disciplina del canto ecelesiastico. Florence, 1756, in-8'*.
(3) Hjmni, psalmi et cantica tam a cleris, quam a devoto populo decantantur; quin etiam mmlieres atque pueri cantllena élus immensa bénéficia recensentes, etc.
(S) ÀDtipbonas Greci primum composuerunt , duobus choris alternatim concinentibus , qiuuiduoSeraphim. {De offic, eccles,, lib. I, c. 7.)
(4) Pour ne pat multiplier les citations, nous ne mentionnerons que deux ouvrages qui jouissent,
les Hellènes des beaux temps de la Grèce, les contemporains de Périclès, et que les chants introduits par saint Grégoire dans son Antiphonaire étaient ceux qui, dit-on , excitaient Tenthousiasme de la foule aux jeux olympiques. L'histoire de la musique est remplie de préjugés semblables et de ces fausses traditions.
CHAPITRE DEUXIÈME
le chant abibrosiex. — il est le plus ancien dont la tbaditioh
s'est maintenue.
L'opinion de la plupart des écrivains ecclésiastiques est que Us plus ancienne liturgie de TOccident, après celle de Rome, est la ]m turgie de Milan, dite ambrosienne. Pour le premier point, on sa. que c'est à Rome que saint Pierre remplit sa mission, après avoS abandonné le siège épiscopal d'Antioche, et que les premiers chrvi tiens occidentaux furent des Romains. Cependant, suivant une a^ cienne tradition, saint Barnabe, apôtre aussi, aurait établi l'ord^: de la messe à Milan et saint Miroclès , évèque de cette église , aurait réglé la psalmodie (1 ). U n'y a pas de difficulté, quant au cha^ des psaumes, car toute liturgie chrétienne a commencé par là : m^ l'antiquité attribuée à la messe du rit ambrosien laisse plus d'inc« titude. Les exhortations adressées aux fidèles, dans les Actes • Apôtres, se bornent à les faire s'abstenir du mal, pratiquer de bon" œuvres, prier et chanter les louanges du Seigneur. Il est if que les théologiens et les historiens de l'Église expliquent c difficulté en disant que la tradition seule du sacrifice de la n
en France de beaucoup d'autorité. Le premier est le Traité historique ei pratique smrl ecclésiastique, de Tabbé Lebeuf (Paru, 1741 ). On y lit, page 30 : « Il ( S. Grégoîr M ait ce qui lui plut davantage dans toutes ces modulations : 11 en fit un recueil qu*«v M jlntiplionarium centonem. Le foud de ces cbants était Tancien chant des Grecs ; il r « leurs principes. »
L'autre ouvrage, Institutions liturgiques , i>ar D. Guéranger, a un chapitre spé jujet, t. I, chap. Yil, où il est dit ( p. 170) : « Nous devons seulement rappeler « au lecteur que tous les hommes doctes qui ont traité des origines de la muai m. connu dans le chant ecclésiastique ou grégorien, les rares et précieux débris de c « musique des Grecs, dont on raconte tant de merveilles. »
(I) Joan. Visconti, De ritibus JUissm, lib. II, cap. 12.
existait jusqu'au cinquième siècle, et qu'alors seulement furent écrites les liturgies connues sous les noms de saint Jacques, de saint Basile et de saint Jean Chrysostôme (1).
La tradition de Rome, pour la psalmodie, nous parait devoir être considérée comme la plus authentique el la meilleure , parce que saint Kerre était juif, homme du peuple , et qu'il devait avoir appris, dès son enfance, le chant des psaumes, conformément à la tradition du temple de Jérusalem. On verra plus loin comment elle s'est modifiée dans la succession des siècles. Pour le reste de la liturgie, le rite ambrosien a, de toute évidence, mieux conservé que le romain le caractère de son origine orientale, ainsi que le démontreront certains rapprochements que nous allons faire. Commençons cette recherche par la liturgie de la messe, sans entrer toutefois dans une exposition minutieuse que ne comporte pas notre livre; ctii nous faisons l'histoire de la musique et nous ne traitons des formes de l'office que dans leur rapport avec le chant. En premier lieu, nous remarquons que le Kyrie eleison est précédé par le Gloria tfi txeelMj au lieu d'en être suivi ; et en cela le rit ambrosien est conforme à la messe grecque de saint Basile. Comme dans cette messe, où le peuple faisait l'offrande du pain et du vin, le rite ambrosien a conservé cet usage. A Milan, dans les fêtes solennelles, des vieillards, hommes et femmes , vêtus de costumes d'ancienne forme , représentent le peuple et font cette offrande pendant le répons de l'offertoire. Le reste de la messe, sauf certains détails particuliers de peu d'importance, est assez semblable à la messe romaine, jusqu'à l^uitienne de la communion, qui, ainsi que dans la messe grecque de ^t Jean Chrysostôme, n'est pas suivi de VAgnus Dei.
Les vêpres solennelles ont aussi quelques différences assez con- ^dérables avec celles du rit romain : elles sont à peu près conformes i celles de la liturgie de saint Basile. Au lieu des cinq psaumes ^^ec leurs antiennes qui sont dans l'office romain , on trouve dans 1^ rite ambrosien, d'abord un grand répoas avec le verset, puis une antienne suivie de l'hymne du jour. Après l'hymne vient un lapons dont le titre est Responsorium super liyrrinum. Deux psaumes seulement précèdent le Magnificat y qui n'existe pas dans la liturgie de
(I) Le P. Le Brun, Dissertations historiques et dogmatujues sur les liturgies de toutes les Églises (kà, àt Liège, 1778), t. lU, première ditsert., p. 11.
saint Basile. Les psaumes et le Magnificat sont suivis chacun d'une antienne (1).
Quelle a été la part de saint Ambroise dans la liturgie qui porte son nom? Nul ne peut le dire avec certitude. Il est hors de doute qu'il en existait une dans Téglise de Milan avant son épiscopat; mais on n'en peut signaler qu'une partie, d'après les indications de Walafride Strabon, bénédictin du neuvième siècle , qui écrivait vers SfhO. Saint Ambroise mit en ordre , dit ce moine j les messes et autres offices de son église restés en usage (2], composa beaucoup de préfaces (3) ainsi qu'un grand nombre d'hymnes (4). Tout le monde sait que le Te Deum , hymne célèbre en prose, lui est généi^alement attribué , quoiqu'on lui ait aussi donné comme auteurs saint Hilaire, évèque de Poitiers, saint Augustin^ saint Abundius, évèque de Como au cinquième siècle, saint Sisebut, moine de la même époque, et saint Nicat, évèqn« de Trêves, au sixième siècle. Les motifs allégués en faveur de et opinions n'ont rien d'assez concluant pour décider la question. U^ habile critique (5) a fait voir qu'en dépit de tous les efforts , l'auteim. du beau cantique Te Deum reste inconnu. Un hymne grec des mmî tines, appartenant aux temps les plus anciens et cité par Usseriu^ dans sa dissertation sur les Symboles, a paru à ce critique la source du cantique latin (6). V Introït de la messe grecque de saint Den l'Aréopagite et plusieurs pièces de VOktoéchos ont aussi des rappo: frappants avec le Te Deum. Ce q\ii est essentiellement caraclérÂs tique dans ce chant, ce sont les mutations de tons, qui n'appartiex nent qu'au chant grec , comme nous l'avons fait voir au neuvièaa livre de cette Histoire, et qu'il ne faut pas confondre avec les UpTï mixtes du plain-chaut grégorien. Quoi qu'il en soit de l'origine cJ» cantique attribué à saint Ambroise , il est hors de doute que ce cha.ii' célèbre est antérieur au cinquième siècle, puisqu'il est déjà cité daH'
(1) Psalteriuntf eantica et hymni ritu AmBros., p. 353.
(2) Ambrosius quoque, Mediolanensis epUcoput, tam missœ quam cjelerorum dispotitknieDi officiorum suae ecclesiœ et aliia Liguribus ordiuavit qua et usc^ue hodie in Mediolanenti teoeutur ecclesia. JFalafr, Strab., de officiis dhirùs, etc., cap. 22.
(3) Ibld., cap. 23.
(4) PoiTO hymDÎ metrici ac rfaythmici in Ambrosianis officiis dicuntur, quos etiam alif|iil in missarum solemmiB, propter cumpimctionis gratîam que ex diilcedine concinna augelor, interdum assumera consueverunt. Ibid.^ cap. 25.
(S)Herm. Adalb. Daniel, Tlteseusrus hymnologicus, t. Il» p. 279-200. (6) Ib'ui., p. 289.
le onzième chapitre de la règle de saint Benoit, où il est dit : Après le qualriime répons l'àbbi commence le Te Deum (1). Les hymnes de saint Ambroise, encore en usage dans Féglise de Milan, sont : jE terne rerum conditor ; Deus Creator omnium ; Veniy Redemptor omnium; Splendor Paternœ gloriw; Consors paterni luminis; 0 Lux beata Trinitas. Quelques-unes de ces hymnes sont d'une grande beauté.
L^opinion la plus répandue concernant la tonalité réglée par saint
Ambroise pour les chants de son église est qu'elle fut renfermée
•d*abord dans quatre tons seulement , qu'on a désignés plus tard par
le nom d'authentiques (2). Ces tons étaient formés de quatre espèces
de quintes y dont la première avait un demi-ton entre la deuxième et
U troisième note ; la deuxième espèce de quinte avait le demi-ton
«litre la première et la deuxième note ; le demi-ton était placé , dans
la troisième quinte , entre la quatrième et la cinquième note ; enfin ,
dans la quatrième quinte, ce même demi-ton se trouvait entre la troi-
fième note et la quatrième. Les exemples suivants représentent ces
foatre espèces de quintes : dans ces exemples , la noire est la note
inférieure des intervalles de demi-ton.
l** espèce de quinte. 2« idem. 3* idem. 4* idem.
De ces espèces de quintes résultaient nécessairement quatre espèces l'octaves, lorsque les chants sortaient des limites des cinq notes, comme on en verra tout à l'heure des exemples pris dans les chants ambroàens. On retrouve dans ce système une partie d'un ancien mode de tonalité des Grecs , dont on a donné l'explication dans le troisième volume de cette Histoire de la musique. On voit dans les exemples suints les quatre espèces d'octaves formées de ces différentes quintes.
(1) Patt quartum Responsorium incipit jibbas Tb Dbum LAUDAM CS.
(2j Aucune autorité contemporaine n'établit Teiactitude de ce fait : la plus ancienne men-
tioB d*une première invention de quatre modes est faite par Marchetto de Padoue, qui , dans
le titiaièiiie lîècle , a produit .deux traités importants de musique. Il ne nomme pas saint Am-
inuey mais il dit que quatre modes , tropes ou tons furent d'abord inventés , à savoir le^ro-
AtfyJe deaterus, le iriius el le tetartus : modi, tropi sive toni fueniut primitus adinventi,
jcilieeC protus, deutems , tritus et tetartus (Lucidarium mus'uœ plan». Tract. XI, c. II).
Aventinns dit auiii : Veteres eccUsiastici habuere solnm quatuor modos, (Musicae rudimenta ,
Dans ces octaves se trouvent les deux demi-tons de la gamme , lei quels changent de place dans chacune, de même que le demi-tc isolé dans les variétés de quintes.
!'• espèce d'octave.
2* idem.
XT
3* idem.
4« idem.
Telle fut dès le quatrième siècle la constitution des quatre to primitifs du chant de TËglise occidentale. Nous tirons du chant ai brosien quatre antiennes courtes, dont chacune répond à un de c tons. Les chants ne sont pas mesurés dans les livres du rit ambrosie toutefois, nous les divisons ici par mesures ré^lières, dans un 1: qui sera expliqué plus loin.
ANTIENNE DU TON DE LA PREMIÈRE ESPÈCE d'OCTAVE.
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ANTIENNE DU TON DE LA DEUXIÈME ESPÈCE d'OCTAVE.
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(1) Cette antienne est |)eut*étre un des meilleurs arguments en faveur de ropinion qui i
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Les antiennes qu'on vient de voir donnent lieu à plusieurs observations qui ont de Timportance : la première est qu'elles occupent tonte retendue de leur octave et n'en franchissent pas les limites; nous en pouvons tirer la conséquence qu'elles sont postérieures au temps de saint Âmbroise et qu'elles appartiennent à une époque où l^influence des traditions grecques avait cessé de se faire sentir dans ^^ chant de l'église de Milan. Nous avons démontré, en effet, dans le deiudème chapitre du neuvième livre de cette Histoire , que le chant S^ a de fréquentes mutations de tons ; or, on voit des exemples de ^ mutations dans les mélodies les plus anciennes du chant ambro-
^ àaûnt Ambroise et à saint Augustin la composition du Te Deum, Nul doute sur Tantiquité
it celte pièee^ dont les paroles disent : le prêtre Ambroise baptisa Augmtin , et tous deux
iftomtireni te ehani NOUS TB LOUONS , SKIGNBUR. Il est remarquable que la mélodie de ces
denuères paroles est précisément Tintonation du Te Deum, (Voir le livre de Gafori intitulé :
JÊMtice tUriusque cantus praetiea, lib. 1, c. 10.
(1) Cette antienne , de Toffice de saint Biaise, évèque et martyr de Sageste, dans l'Asie Miocore, est tirée de VOkioéckos, On ne la trouve pas dans l'antipbonaire romain.
sien ; elles y sont accompagnées de longs passages vocalises sur on* seule syllabe , lesquels rappellent les formes du chant grec , où s trouvent aussi de longues suites de notes, plus ou moins rapides , su une voyelle et qui font entendre des effets tels que ceux-ci : Ky y] fi i i i i i i i i e, Ky y yrie eeeeeeeeee,o\x splachno oo o o o 0 000. Dans Tétat actuel du chant ambrosien, les notes rapides d'oi nementy les groupes, trilles, appogiatures simples ou doubles, ei ont disparu ; mais Torigine orientale de ceux qui sont anciens n'ei est pas moins démontrée par les mutations de tons et par les long passages vocalises dont nous venons de parler. Nous croyons devoi donner un exemple de ces choses caractéristiques , dans le long ré pons Omnes vos, de Toffice de la semaine sainte , lequel n'existe pa dans la liturgie romaine. Le chant de ce répons commence dans l ton de la première espèce d'octave et y reste jusqu'à la cadence Dici Dominus , en ayant bien fait entendre la dominante , qui est la cin quième note. Le reste, jusqu'au verset, ne sort pas des limites df ton, mais ce ton y est moins caractérisé, parce que la note dominan, n'est plus la cinquième. Au verset. Sic una Aora,.le ton change devient celui de la seconde espèce d'octave, avec un retour momes tané à celui de la première ; puis le chant rentre immédiatem€ dans le ton de la seconde octave et se termine à la quarte de tonique du premier ton , ce qui est encore un des caractères m^ chants orientaux ; car ils finissent rarement par la finale du i^ On reconnaît aussi une des particularités de ces chants dans les j pétitions de la même forme sur les mots appropinquavit enim; 1 chants grecs , syriens et éthiopiens sont remplis de passages de c genre. Voici le chant du répons ambrosien : nous le donnons te qu'il est ; mais nous ferons voir que le sentiment de la mesure s'^ trouve.
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La deuxième observation relative aux antiennes ambrosiennes, qu'on a vues précédemment , a pour objet la mesure et le rhythme du chant , particulièrement dans les deux premiers. On chercherait en vain cette mesure et ce rhythme dans le chant grégorien , dont le troisième chapitre de ce livre contiendra l'histoire , à l'exception des hymnes et des séquences. Ce fut encore de l'Orient que saint Antoine tira cette cadence mesurée et rhythmique des chants de sa liturgie ; car neus avons démontré que toutes les mélodies des églises grecque , syrienne , éthiopienne , arménienne , sont mesurées. L'antienne ambrosienne Baplizat Àugustinum est particulièrement digne d'attention, par son rhythme de phrases de quatre mesures dans le temps binaire.
Soit que saint Hilaire ait précédé saint Ambroise dans la composition des hymnes latines du culte catholique , comme cela parait probable , soit que l'évêque de Milan n'ait eu d'autres modèles que les hymnes de l'Église grecque , il est certain que les hymnes ambrosiennes furent les premières qui entrèrent dans la liturgie d Églises d'Occident. L'Église romaine n'admit l'usage des hymne dans l'office que huit cents ans plus tard , c'est-à-dire au douzièmi siècle , parce qu'il avait été admis en principe que les textes ti de l'ancien et du nouveau Testament pouvaient être seuls chan dans les offices. Parmi les hymnes de saint Ambroise , il en est u remarquable par son mètre trochalque , dont l'usage est excessiv ment rare chez les hymnologues chrétiens : en voici la premiè strophe avec le chant ambrosîen.
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Notre dernière observation concerne les passages dans lesquels im grand nombre de notes longues se succèdent sur une seule syllabe dans le répons Omnes vos. Ce chant liturgique est très-ancien; tout porte à croire que saint Ambroise en est l'auteur ou du moins qu'U a été composé à la fin du quatrième siècle, ou au plus tard dans le
cinquième. Par les formes des phrases , il indique une origine grecque : il rappelle le commencement d'un chant du premier ton qui se trouve dans YOktoéchos et qui commence par ces mots : TV Twv icavTuv QiCav, etc. ; mais il change après la première phrase. Il n*est pas possible de découvrir aujourd'hui Tépoque où la transformation de la mélodie s'est opérée ; seulement il y a lieu de troire^ par des motifs que nous développerons dans le présent livre , que ce fut postérieurement au neuvième siècle. Originairement, ce chant n'a pu avoir la forme lourde et languissante que nous lui voyons; la signification de ses notes devait être différente de celle qu'elles ont aigourd'hui. Pour comprendre la vérité que nous énonçons ici , il faut se rappeler que Juvénal, faisant le tableau de l'invasion des mœurs de l'Orient à Rome , avec son luxe et sa musique , et disant poétiquement VOronle coule dans le Tibre, parlait de ces chanis nouveaux introduits dans Rome sous les empereurs : or, ces chants, comme tous ceux de la même origine , étaient ornés de mille fioritures. Ce fut bientôt une mode qui se répandit dans toute l'Italie , devint une habitude et se maintint dans les temps de décadence. Ce genre de chant prit de nouveaux développements dans les comlûunications incessantes de l'Église grecque avec les Églises d'Occident, pendant les six premiers siècles.
]K)ur être dans la vérité de l'histoire , il faut abandonner l'idée &U8se de la grave simplicité du chant liturgique dans les premiers ^èdes , car cette simplicité fut , au contraire , le fruit de la réforme et du temps. Nous fournirons bientôt une preuve évidente de cette mérité fondamentale, par les paroles d'un chroniqueur du neuvième siècle , dont le sens n'a pas été saisi , parce qu'on igno- ^t quelle a été la source véritable de notre plain-chant , et parce ^e, lorsqu'on parlait de son origine grecque, on se persuadait ^'il s'agissait du • chant des anciens Hellènes. L'ignorance de ^ plupart des écrivains ecclésiastiques concernant la nature du chant de l'Église giecque , lequel est empreint des ornements inséparables des mélodies de l'Asie occidentale et de l'Afrique, a été la cause des erreurs sur ce sujet important, erreurs répétées à satiété par tous ceux qui ont écrit sur ce sujet. Faites sans goût, la réforme et la simplification ont enlevé aux chants de l'Église romaine leur i^ification prjpmière, surtout dans ce qui était d'origine orientale , comme les répons, graduels , offertoires et communions : le même
défaut ne se fait pas remarquer dans les antiennes qui , en général, ont été composées dans FOccident. Nul doute que les réformes n*aien1 été nécessaires; maison s'est trompé dans le choix des principes qui auraient dû diriger ceux qui ont fait ce travail. Quant à la psalmodie, importée vraisemblablement à Rome par saint Pierre y avec les tra ditions du temple de Jérusalem , elle a subi aussi des transformations radicales , car on n'y retrouve plus rien des accents toniques dei Hébreux; mais son caractère majestueux est d'une grande beauté Après ce qui vient d'être dit de la transformation des chants pri mitifs, si nous nous livrons à la recherche du sens mélodique di répons Omnes vos , dans son origine y d'après ce que nous savon du caractère des chants grecs et, en particulier^ de celui de VOkioi cho8 que nous avons cité , notre analyse nous donnera pour résulta le commencement de l'exemple ci-après. On pourra, d'après c. passage , comprendre ce que devait être la suite.
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En continuant ainsi l'opération analytique y on rétablirait, suivant le style habituel des chants de l'Église grecque y le sens mélodique du répons , qui n'existe pas dans la forme première où nous l'avonfl présenté. C'est ainsi que des passages tels que la suite de notefi placées sur les paroles et dispergeniur révèlent des formes d'orne" ments qui se trouvent fréquemment dans les chants des Églises orientales : nous avons la conviction que le passage fut originairement celui-ci :
et disper-gen
tnr
Nous prions le lecteur de suspendre son jugement sur cette question importante, jusqu'à ce qu'il ait vu la suite de la discussion dans le chapitre sixième de ce livre.
A quelle époque le nombre des tons du chant ambrosien fut-il doublé? On Fignore et rien ne peut aider à dissiper l'incertitude sur ce sujet y aucun document ancien n'en ayant fait mention et tous les livres de chant antérieurs au quinzième siècle ayant été détruits. Ce qui parait le plus vraisemblable y c'est que cette modification du système tonal de l'Église de Milan n'a pas précédé la formation de l'antiphonaire centonien de saint Grégoire y c'est-à-dire k fin du sixième siècle. Quoi qu'il en soit y le nombre des tons du ctuint ambrosien fut complété par le même procédé qui avait été mis en usage pour le chant romain. Â la quarte inférieure de chacun des quatres tons primitifs , on établit des gammes d'autant d'autres tons qu'on appela plagaux , pour les distinguer des tons auxquels on donna le nom d'authentiques. Les tons plagaux ont autant d^espèces de quartes qu'il y a d'espèces de quintes dans les tons authentiques. Parmi ces quartes, la première a le demi-ton entre la deuxième et la troisième note ; la seconde quarte a le demi-ton placé entre la première et la deuxième note ; dans la troisième quarte, il est entre la troisième et la quatrième; dans la dernière, entre la deuxième et la troisième note. Voici le tableau de ces espèces de <iuartes : le demi-ton a pour note inférieure la noire.
1^ espèce de quarte. 2« idem.
3« idem.
4* idem.
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En complétant les gammes de ces quartes , les quatre modes pla- Sva furent constitués, comme on le voit ici, par quatre espèces d*octaves , comme les tons authentiques.
1** espèce d'ocuve.
3* idem.
4« idem.
. I^ classification des tons du chant liturgique s*est faite en raison de leur correspondance tonale , d*où il suit que le premier ton autlientique a pour second ton lé premier plagal ; le deuxième authentique devient le troisième ton , et le deuxième plagal devient le quatrième; le troisième authentique est le cinquième, et le troisième plagal est le sixième ; enfin y le quatrième authentique devient le septième ton , et le quatrième plagal devient le huitième. L'ordre de tons est donc celui qu'on voit dans ce tableau :
!«' ton.
2« ton.
'XX
'JCC
3« ton.
4* ton.
qpzo:
xr
5* ton.
6« ton.
ici:
nnS^
XT.
T ton.
8* ton.
Les finales des premier, troisième , cinquième et septième toi sont les toniques, c'est-à-dire les premières notes des gamm(
celles des deuxième, quatrième , sixième et huitième tons, sont^HK quatrièmes notes des gammes ou , en d'autres termes, les toniqiz^ae des tons authentiques. Il résulte de ces principes que les limi^Ves et les divisions des huit tons sont celles qui se voient dans le tableau suivant :
!•' ton.
2« ton.
rsx
3« ton.
4« ton.
xs:
5« ton.
C« ton.
7« ton.
8« ton.
fi
lor.
LOI
;ck:
On voit, par ce tableau, la différence qui existe entre le premieK
3n et Le huitième : la gamme de ces deux tons est en ré , mais dans e premier ton la division est à la quinte ; elle est à la quarte dans e huitième.
La psalmodie ambrosienne offre des différences assez considérables avec celles du chant romain ; toutefois elles consistent moins lans la contexture générale que dans les délails de la forme. Ainsi que la psalmodie romaine , elle se divise eu trois parties pour chaque Um y à savoir, le commencement , le milieu , appelé médiation , et Ufin. Il y a lieu de croire que dans la suite des siècles la psalmodie du rit ambrosien a subi des modifications comme la romaine, si Ton peut en juger par la comparaison des formules données par Gafori à la fin du quinzième siècle (1), avec celles qui se trouvent dans le traité du chant ambrosien , écrit par Camille Perego, à la fin du seizième (2). Nous croyons devoir présenter aux lecteurs les formules du premier ton , lesquelles suffiront pour faire juger des dissemblances.
FORMULE DE GAFORI.
PriiiHif tonus sic inci|>it, sic me - di - a - tur, et sic fini • tur.
FORMULE DE PEREGO
S^3^-g^'g=gfez|:^^Eôi|^g^^
Pri - mus tonus sic in - cipit, sic mcdi-a • tur, et sic fi - ni - tur.
On remarque dans ces formules une différence d'intonation trèsconsidérable au commencement ; on ne peut douter cependant que la Version de Perego ne soit authentique , son livre ayant été imprimé par ordre du cardinal Frédéric Borromée, archevêque de Milan. Les Wminaisons sont réglées, pour ces formules, dans le chant ambrosWn comme dans le romain, par le chant du seculomm ametij qui finit tous les psaumes et les cantiques. Or, TAntiphonaire ne donnant,
W Miuîee utriusqiie eantus practica, etc. (Brixiœ, 1497 ), cap. 8-15. (^ ta regola del canto ferma ambrosiano (ioMilano, 1622), c. 23-30.
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après les antiennes des vêpres , que le commencement des psanmes qui les suivent^ avec les terminaisons, on a imaginé d'abréger les mots seculorum amen , en ne prenant que les voyelles e, u, o, u, a, e, qui y sont contenues, et en plaçant sur ces voyelles les notes des terminaisons. C'est ainsi qu'a été formé le mot barbare Euouae qui se trouve, dans tous les Antipbonaires , après le commencement du psaume. Les terminaisons ou cadences finales varient en raison de la solennité du jour : les usages de certaines églises y introduisent aussi des variétés, et les traditions ont changé plusieurs fois depuis les premiers siècles. On leur donne, en général, le nom de neume. Les neumes du chant ambrosien , donnés par Gafori, diffèrent peu de ceux du romain; mais ils ont moins de variété. Pour compléter, autant que cela se peut, les notions générales que nous avons données de ce chant , nous croyons devoir reproduire ici ces neumes.
euou a e. cuou a
euouae.
4« ton. — 1. 2.
rozcc
5« ton. — 1.
euouae. euouae.
7« ton. — 1.
cuou a c.
eu o u a e.
8« ton. — 1.
nilicri^rai
?ClJ
u ouae. euoua e.
euouae.
euouae.
Après la mort de saint Ambroise, le diocèse de Milan conserva sa liturgie et n'adopta pas celle de Rome. Cependant ^ le pape saint Grégoire ayant introduit dans son Sacramentaire des prières qui portaient le nom de saint Ambroise , Téglise de Milan emprunta au missel de ce saint réformateur du chant romain plusieurs introits et la disposition des trois messes de Noél ; mais elle conserva ses hymnes, sa psalmodie plus ou moins différente de la romaine et ses lègles particulières pour les messes , les vêpres et les matines. Le diant de VAgnus Dei , introduit dans la messe par le pape Sergius, i la fin du septième siècle , fut aussi un des points sur lesquels cette église fut en dissentiment avec Rome. Elle mit une grande énergie i défendre Texcellence et Tindépendance de sa liturgie, lorsque Charlemagne voulut obliger toutes les églises de son empire à se conformer au rit romain : sa résistance fut si vive que , pour éviter an éclat dangereux, le pape Adrien 1" et Charlemagne durent celer. Les chroniqueurs parlent d'un miracle qui se serait fait pour trancher la question, et d'après lequel on aurait compris que les deux rites étaient également agréables à Dieu (1). Quoi qu'il en soit, la Uturgie ambrosienne fut conservée avec son chant : elle s'est maintenue jusqu'à l'époque actuelle. Cependant elle s'est rapprochée insensiblement de la liturgie romaine en plusieurs points , particu- Uèrement en ce qui concerne la psalmodie.
LE CHANT DE L EGLISE ROMAINE. — REFORME DE SAINT GREGOIRE
Quelle que soit la persévérance de Thistorien de la musique dans ^ recherches , pour recueillir des faits relatifs au chant de l'Église domaine pendant les quatre premiers siècles , ses efforts ne peuvent ^utip qu'à la conviction de leur inefficacité , aucun document cer- Wn n'étant parvenu jusqu'à nous sur ce sujet. Quelques paroles de Tertulien , d'un sens trop général et trop vague pour qu'on puisse en ^rrien d'utile, sont tout ce qu'on peut citer sur ces époques reculées.
(VU p. Le Brun, Explication de la messe, t. I, p. 382 et suiv.
Dans les courtes biographies des papes , on trouve, à la vérité, deî renseignements concernant certaines prescriptions liturgiques auxquelles ils ont attaché leurs noms; mais elles ont pour objets, oi des cérémonies du culte , ou simplement des oraisons qu'ils ont, d temps en temps, ajoutées aux offices : quant au chant, il n'en es rien dit. Avant le cinquième siècle , rien de précis ne se rencontr dans les traditions sur cette partie essentielle du culte catholique La première indication est fournie par le Liber ponlificalis; on y vo: que le pape saint Célestin , élu en 422, décida que les cent cinquant psaumes de David seraient chantés avant le sacrifice de la messe tantôt l'un , tantôt l'autre, avec une antienne (1) : c'est ce qu'on nommé Vlnlroït. Le môme pontife établit, de plus, l'usage du répoi en deux parties appelé Graduel , parce qu'il se chante lorsque l'a ficiant est sur les degrés de l'autel (2). C'est donc à tort que d ai ciens liturgistcs ont attribué au pape saint Sixte , élu en k32y l'ii troduction du chant des Introits et des Graduels dans la messe leAiw Il parait que le Kyrie eleison ne se chantait pas encore généralemei à la messe avant la fin de ce cinquième siècle , puisque le concil de Vaison, tenu en 480, prescrit, dans son troisième canon, qu'i soit chanté dans toutes les églises, suivant l'usage des églises d'O* rient et de Rome. Le même concile établit, dans son cinquième canon , l'addition du chant Sicul erat in principio à la doxologie dt Gloria palri. Enfin, l'on voit encore, à la fin du même siècle, U pape Gélase composant son Sacramentaire et fixant le chant des Préfaces. Le savant Durandus, écrivain du treizième siècle, justemen' estimé pour ses profondes connaissances dans Thistoire de la liturgie , ajoute à ce qui appartient à ce pontife la composition du chaD des traits et quelques hymnes (3). Si le chant de la Préface qui lu est attribué est la touchante mélodie que nous connaissons, riend plus beau n'a été fait pour le service divin. Dans le même temps saint Paulin et plusieurs autres composèrent des hymnes qui ne fa rent point admises dans la liturgie romaine avant le douzièm
(1) CoDstituit, ut psalmi David CL ante sacrificium psallereutur antiphoDatim ex omuibii qiiod ante non fieliat , nisi tantum epistola beati Pauli apostoli recitabalur, et unctum Eva geliiim , et sic misss fichant. — Lther pontif. in Cœlestinum.
(2) Et coustituit, ^râ</iiâ/c post officium ad niissas cantari, id est, retpoasoriuni in gradili - Ibid.
(3) RationaU divinorum offieiorum, lib. IV, r. 33.
siècle j mais dont plusieurs y sont entrées plus tard et sont chantées encore aujourd'hui. A ces faits se borne ce qu'on sait antérieurement à l'époque où saint Grégoire le Grand forma son A^liphonaire , c'està-dire à la fin du sixième siècle.
Appelé à gouverner l'Église , le 3 septembre 590, saint Grégoire mit au nombre de ses travaux la réforme , ou plutôt le règlement de tout le chant liturgique. Jean Diacre , son biographe, dit qu'il cornfila , pour l'utilité des chantres , un Antiphonaire en forme de ccnton y ce qui signifie un livre de chant composé de morceaux pris dans diverses liturgies (1). L' Antiphonaire de saint Grégoire fut donc une compilation à laquelle il ajouta peut-être quelques chants de sa composition , pour combler certaines lacunes ; toutefois on ne peut faire à ce sujet que des conjectures. Le nom à' Antiphonaire y employé par l'ancien biographe de saint Grégoire et par d'autres écrivains du moyen âge , n'a pas la signification spéciale qu'on lui a donnée plus tard, pour distinguer les Heures et le Vespéral du chant des messes, dontle recueil est appelé Graduel : l'Antiphonaire'de saint Grégoire est le corps complet du chant de l'Église de son temps. Quant à ses diverses parties, on appelait autrefois Cantalorium celle que nous nommons Graduel; l'autre partie avait elle-même deux divisions, dont la première contenait les répons des heures et des vêpres et était appelée iupoMorialia ou Liber responsalis , et la deuxième, renfermant les uitienneSy était YAntiphonarius (2). Les manuscrits très-anciens de ^'Antiphonarius proprement dit sont d'une rareté excessive : on n'en pourrait pas citer trois aujourd'hui qui soient antérieurs au treizième sicle; la plupart de ceux qu'on voit sous ce titre, dans les catalogues des grandes bibliothèques publiques et particulières , sont des Graduels ou Canlorialia.
Uu des plus précieux manuscrits de toutes les parties de l'Anti-
(1) Debde in domum Domiui , more sapientissimi Salomoiiis , propter music» compunctio- *A dulcedinis, Antiphonarium centonum, oantorum studiosissimus nimis uliliter compilavit. (^Oaxx. Duc, m yita S. Gregorti^Uh, II, cap. 17.)
%ebert dit aussi : Antiplutnarium regulari mtuic* modulationes eentonlzavit ^ et scholas f*^rum inromana eceUsia eonstUuU. (Descriptor, eccl estait., verbo S. Gregorius.) 0 Notandum est, Toliimen quod nos vocamus Aiitiphoiiariuin , tria habeie iiomina apud
ffoMmos. Quod dicimiis gradiiale, illi Tocant cautatorium Sequentcm partcm dividunt
in doolms nominibus. Pars quse continet Responsorios, vocattir Responsoriale : et pars qus esafioet Antiphonas, vocatur Antiphonarius. ( Amalaire Fortunat, dans le Prologue De ordine jMtiphonarii f^ihWoih, PP., edit. Lugdun., tome 14, p. 1033.)
phonaire de saint Grégoire ^ et, selon toute probabilité, le plus ancien connu, était celui d'après lequel les Bénédictins de la congrégation de Saint-Maur en ont publié le texte, dans leur belle édition des œuvres de ce Père de l'Église ( Paris, 1705). Il appartenait au monastère de Saint Corneille de Compiègne : il en a disparu dans les troubles de la Révolution française, et nous ignorons où il se trouve aujourd'hui. Écrit en lettres onciales d'or sur vélin teinté en violet, il était re^ta munificentia ornalum, dit l'un des éditeurs, dans la préface. La notation semble avoir été double, c'est-à-dire en lettres romaines et en neumes , car il est dit dans la préface : m eo (codicé) autem muUa occurrunt notis musicis superscriplis ad canlum comparata. Or, les manuscrits teintés en pourpre ou en violet et écrits en lettres onciales d'or ou d'argent, ne sont pas postérieurs à la fin du huitième siècle ; ou n'en trouve plus après cette époque. Dans celui-ci , la souscription du Graduel était en ces termes : Gregoriuê prœsul meritis et nomine dignus , summum conscendens honorem , re^ novavit monimenla Patrum priorum, et composuit hune libellum^ musicœartisj scholx eantorum per anni circulum. Incipit dominica prima in adveniu Domini. Au commencement du Liber responsalis^ on lisait: In nomine DominiJesuChrisli. Incipiunt Responsoria, $ive Antiphonœptr anni circulum (1). Si nous cherchons l'origine de ce précieux manuscrit, nous la trouverons vraisemblablement dans une anecdote relative à des copies authentiques de FAntiphonaire de saint Grégoire que Charlemagne obtint du pape Adrien V% comme on le verra plus loin, et qui furent portées en France par deux chantres romains , pour être placées dans les écoles de Metz et (le Soissons. Ni l'une ni l'autre n'ont été retrouvées dans ces villes. 11 se pourrait qu'un de ces manuscrits fût celui de Compiègne, car des livres de cette magnificence n'ont été faits que pour des souverains, et ce qui ajoute à la probabilité de notre conjecture , c'est que le monastère de Saint-Corneille a été fondé par Charlemagne. Quoi qu'il en soit, la perte d'un monument d'une si grande importance pour l'histoire de l'art est à jamais regrettable.
Au nombre des plus anciennes copies du Graduel, il en existe une dans la bibliothèque du monastère de Saint-Gall , en Suisse. Ce ma-
(1) Lci manuscrits de saiul Corneille, de Compiègne, ont été transportés à U Bibiiothèi|iie nftionale de Pari!« ; mais le précieux antiphoniire n'est pas du nombre.
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uscrit a donné lieu, de nos jours, à une méprise singulière. Au "eizième siècle, un moine de la dite abbaye, nommé Ekkehard, mt rapporté, dans une Vie deNotker Balbulus (le bègue) , que deux iianteurs de la chapelle pontificale , ayant été envoyés par le pape Charlemagne, sur sa demande, avec deux Antiphonaires , pour istruire les chantres français dans la tradition .du chant grégorien, omanus, Tun d'eux, s'arrêta dans le monastère de Saint-Gall, et, onobstant la résistance de Pierre, son compagnon, retint un des deux ntiphonaires confiés à leurs soins , pour en faire don à cette même bbaye, où, depuis lors, il serait resté. La notice d'Ekkehard a été obliée par Canisius dans les Antiqt^ lectiones , et insérée plus tard, .^ec des notes, dans les Acla sanctorum des Bollandistes (avril, ome !**)• Remplie de détails fabuleux, elle ne peut être Taacune utilité pour Fhistoire, dit l'érudit M. Weiss (1). Cepenhnt, sur la foi de cet écrit informe et d'une époque trop éloi- {oée d'ailleurs des faits dont il s'agit , pour mériter confiance , on savant bibliothécaire de Saint-Gall ( le P. Ildephonse Abarx ) , trouvant, parmi les manuscrits de l'abbaye, le Graduel dont lOQS venons de parler, crut y reconnaître l'Antiphonaire de saint >régoire qu'y avait porté Romanus , suivant le récit d'Ekkehard : il e signala comme tel dans le catalogue de la bibliothèque de l'ab- Miye qu'il publia en 1827 ; mais, par une contradiction manifeste, il lui ttfiigna l'époque du neuvième siècle ; or, il est de toute évidence lue, s'il étût en effet de ce siècle , il ne pouvait être l'Antiphonaire <{Qe Romanus aurait porté, dans le huitième, au monastère de Saint- ^. Toutefois, plusieurs érudits, qui ne firent pas cette remarque, adoptèrent avec confiance les conclusions du bibliothécaire de Saint- Wl; de ce nombre furent d'abord Sonnleithner, puis le conseiller impérial Kiesewetter et le célèbre professeur de droit Thibaut, de l'uni- ^^fàté de Heidelberg. Ne partageant pas leurs illusions à ce sujet, ^^ déclarâmes , dans la RevxAe et Gazette musicale de Paris (2), après examen du fac simile d'un fragment du manuscrit, que le prétendu Antiphonaire de saint Grégoire était un Graduel , non du huitième ni da neuvième siècle , mais du dixième ; que son origine n'était pas
(!) Dins la notice de Notker, tome XXXl de la Biographie wiiverselle des frères Michaud ,
•édiUoo.
f2) Année 1844.
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romaine, sa notation ne Tétant pas, et que cette notation était septentrionale Avec son ardeur accoutumée, Kiesewetter entreprit de nous réfuter; il nous opposa les préjugés qui se reproduisent sans cesse dans les Histoires de la musique et mit peu de modération et de politesse dans la polémique qui s'ensuivit entre nous à ce sujet (l). L'attention du P. Lambillotte , jésuite , ayant été éveillée par cette contestation, il se rendit à Saint-Gall, obtint l'autorisation de faire prendre un calque du Graduel , et l'accompagnant de dissertations dans lesquelles il essayait d'en démontrer l'authenticité, ille publia sous ce titre : Anliphonaire de saint Grégoire. Fac simile du manuh crit de Saint-Gall y VHP siècle. Accompagné : 1« d^une Notice historique ; S** d'une Dissertation donnant la clef du chant grégorien; 3° de divers monuments, tableaux neumatiques inédits, etc. , cte,f par le P. L. Lambillotte, de la compagnie de Jésus (2).
Le volume en question était livré au public depuis quatre ans, lorsque le P. dom Anselme Schubiger, religieux et maître de chapelle de l'abbaye d'Einsiedeln , dans le canton de Schwitz, en Suisse, ayant visité l'abbaye de Saint-Gall, examina le manuscrit du Graduel supposé être l'Antiphonaire authentique de Romanus et le compara avec d'autres Graduels manuscrits de la. même bibliothèque, appartenant à des époques différentes. Savant très-distingué , particulièrement en ce qui concerne le chant litur— gique et les anciennes notations , nul n'était plus apte que ce Béné-* dictin à faire des recherches utiles sur ce sujet. Le résultat de so^^ examen parut au mois de décembre 1856 , dans le dernier numér^^ de la Revue de musique ancienne et moderne (3). Il y démontre av évidence que l'écriture du manuscrit est du dixième siècle ; qu'on trouve , à la fête des saints Innocents, le commencement d'une Sé^^ quence composée par Notker Balbulus , mort cent vingt ans ap: la date de 790, où Ekkehard fait arriver Romanus avec son antipho' naire à Saint-Gall ; que la notation est celle de plusieurs autres manuscrits du dixième et du onzième siècle ; que tout indique que Graduel a été écrit et noté dans l'abbaye même de Saint-Gall; qn les arguments du P. Lambillotte manquent de solidité , et qu'enfic^
(1) Gazette générale de musique de Leipsick, 1844.
(2) Paris, 1851, 1 vol. gr. m-4°.
(3) Paris, 1856, n* 12.
le manuscrit n*est pas celui de Romanus (1). A ces preuves du savant Bénédictin, nous pouvons en ajouter une sans réplique , à savoir, que le Graduel de Saint-Gall renferme plusieurs hymnes et cantiques qui ne se trouvent ni dans l'Antiphonaire de saint Grégoire publié par les Bénédictins d'après le manuscrit de saint Corneille de Compiëgne, ni même dans aucun Graduel du dixième siècle, par la raison très-simple que les hymnes ne furent admises dans la liturgie romaine qu'au douzième siècle, quoiqu'elles existassent, dès la fin du second siècle, dans les Églises d'Orient, et dès le quatrième dans les rites ambrosien , gallican et gothique.
Peut-être, le manuscrit de Compiègne ayant disparu, n'existerait-il plus un seul monument certain de l'œuvre complète de saint Grégoire , si le hasard n'avait fait découvrir, dans la bibliothèque de la faculté de médecine de Montpellier, un manuscrit qui le contient en entier et qui offre la solution de plusieurs problèmes historiques sur lesquels des opinions contraires se sont produites. La découverte de ce précieux monument fut faite , au mois de décembre 1846 , par feu M. Danjou , qui en a rendu compte dans la dernière livraison de la troisième année de la Revue de la musique religieusey populaire et clcissique , dont il'était le directeur et le collaborateur le plus actif. L'époque du neuvième siècle, à laquelle il rapportait ce manuscrit, a été contestée ; on voulait qu'il fût du dixième ou même du onzième , mais à tort suivant nous : la forme des lettres , la clarté et l'absence de toute abréviation qu'on y remarque, sont précisément les signes indicateurs du siècle fixé par M. Danjou. Tout le contenu du Cantonale et du Liber responsalis sive Antiphonarius de «Mnt Grégoire , publiés par les Bénédictins dans les œuvres de ce docteur de l'Église (2), se trouve dans le manuscrit de Montpellier, ^îs disposé dans un autre ordre que celui de Tannée liturgique. ÏA division est faite en six parties, qui sont les Inlroïts et Commu- ^ons^ les Alléluia, les Traits y les Graduels , les Offertoires j les An- ^^^nes et ripons des processions. Ainsi qu'on le voit les cinq premières P^^ties forment le Cantoriale des messes , la sixième est le chant des ^*pre8 et des heures, ou VAntiphonaire proprement dit.
(l) Le iTsultat du travail du P Schubiger fait tomber dans le néaut tous les raisonnements ^ Bottée de Tou'mont et de MM. Nisardet de Coussemaker, basés sur Texisteuce du prétendu '^^îpbonaire de saint Grégoire.
{^) Défera omnia, t. III, p. 654-727.
A Taide de cet important manuscrit , dont le contenu est identique à celui de Fabbaye de saint Corneille de Compiègne qui a servi aux Bénédictins pour leur édition , une première question relative au travail de saint Grégoire est résolue d'une manière péremptoire : elle consistait à savoir si tout le chant de Tannée , tel qu'il existait au sixième siècle, avait été contenu dans son Antiphonaire. Il y avait incertitude à ce sujet, parce que les manuscrits les plus anciens connus sous ce titre sont des Graduels , c'est-à-dire des recueils de chants de la messe , non suivis du Vespéral et du chant des Heures qui forment le véritable Antiphonaire, le texte seul ayant été publié par les Bénédictins Denis de Sainte-Marthe et Guillaume Bessin.On ne trouve, en effet, que le Cantonale ou Graduel dans Y Antiphonaire dit de saint Grégoire qui est dans le trésor de l'église de Monza , près de Hilan , et qu'on croit remonter au septième siècle : il en est de même de celui de Saint-Gall , de celui de la Bibliothèque nationale de Paris (nM087), de plusieurs autres de la Bibliothèque du Vatican , de TAmbrosienne de Milan , ainsi que du précieux manuscrit du dixième siècle qui figurait dans la partie réservée de la collection Libri (supplément, n* 580 ) , et qui est aujourd'hui en notre possession. Ces désignations erronées ne*doivent être imputées qu'aux rédacteurs de catalogues , excusables toutefois à cause de la confusion qui a régné jusqu'à ce jour dans la classification des ancieos livres de chant liturgique. Cette confusion est fort ancienne , comme on a pu le voir dans la citation que nous avons faite d'un passage d'Amalaire où l'Antiphonaire véritable est appelé Liber responsalis. Cependant il existe des manuscrits connus sous le titre qui leur appartient, c'est-à-dire celui d'Ântiphonarius, car leur contenu se compose d'antiennes y d'hymnes et de répons pour les heures , vêpres et matines ; mais aucune garantie d'origine ne leur donne l'autorité nécessaire : tels sont le bel Antiphonaire saxon du huitième siècle qui est au Muséum britannique ; celui qui était autrefois dans la cathédrale de Chartres et qu'on croit être de la fin du huitième siècle ; celui du monastère du Mont-Cassin , plus ancien ancore , VAntipho^ narium vetm ( n"" 776 ) de la Bibliothèque nationale de Paris et plusieurs autres.
De ce rapide aperçu, nous pouvons conclure que la découverte du manuscrit de Montpellier est un événement de haute importance pour l'histoire du chant grégorien , à cause de son ancienneté , de
la conformité de son contenu avec le texte liturgique des œuvres de saint Grégoire y et de sa notation incontestablement romaine, suivant les principes établis au huitième livre de notre Histoire. Son origine n'est donc pas douteuse, et nous pouvons dire avec assurance que ce manuscrit fournit tous les éléments nécessaires pour la solution de certains problèmes historiques demeurés sans réponse satisfaisante jusqu'à ce jour. Ces problèmes, au nombre de trois, sont ceux-ci : quel est le système de tonalité dans lequel s'est accomplie VoBuvre de saint Grégoire? Quelle fut la notation romaine dont il a tait usage pour son Antiphonaire et quelles furent les autres notations contemporaines? Quel fut originairement le caractère mélodique de chacune des parties du chant grégorien ? L'examen approfondi et la solution de ces problèmes seront l'objet des trois chapitres suivants.
CHAPITRE QUATRIÈME
QUEL EST LE. SYSTÈME DE TONALITÉ DANS LEQUEL s'EST ACCOMPLIE
l'oeuvre de saint GRÉGOIRE.
Ia tonalité vulgaire du plain-chant de l'Église est , comme nous l'avons dit au deuxième chapitre de ce livre , composée de huit tons, ou modes, ou gammes , dont les demi-tons occupent des places différentes. Nous avons expliqué le système de leur formation ; nous ne cïoyons donc pas devoir revenir sur ce sujet. Le lecteur a vu qu'au temps de saint Ambroise le chant de son Église était contenu dans les quatre tons authentiques, et que ce ne fut que dans les siècles suivants que la nécessité de varier le caractère des chants , pour les Diettre en rapport avec l'objet des fêtes , fit entrer dans le chant ^brosien les huit tons de la liturgie romaine. Il est hors de doute î^'àRome, comme à Milan, les quatre premiers tons avaient été fonnés de quatre espèces de quintes , et les autres de quatre espèces ^ qnarte. Les premiers , dits aulhenliqueSy étaient désignés par les ^ODas tirés du grec prolus , premier, deuterus , second , Iritus , troi- ^*oie, et tetarluSy quatrième. Quant aux plagauxy dont le nom si- Siûfie (jbliques ou latéraux, on disait le plagal du premier, du deuxi^e, du troisième ou du quatrième tons.
Plusieurs historiens et critiques ont mis en doute si les huit tons du plain-chant étaient en usage avant saint Grégoire, ou si, jusqu'à lui, les quatre tons de saint Ambroise renfermaient aussi tout le chant de TÉglise romaine. 11 nous semble qu'une question de cette nature se résout d'elle-même : pour en trouver la solution, il suffit, en effet, de se rappeler que l'Antiphonaire grégorien fut une compilation et un choix de chants auparavant usités en diverses églises, et de constater qu'il s'y trouve des mélodies en grand nombre appartenant aux tons plagaux : tels sont l'introït de V Epiphanie , Ecce advenil dominalur Dominua , l'offertoire de la messe du mercredi des Cendres, Exaltabo le Domine^ le trait de la messe du dimanche des Rameaux, Deus, Deus meus, respice in me, toutes les grandes antiennes de TA vent, celle du Magnificat de la Circoncision, Magnum hœredilalis mysleriumj cl cent autres. Nous en donnons ici un exemple pour former la conviction des lecteurs. 11 est du plagal du premier ton : or, on sait que la gamme du ton authentique est celle-ci :
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Outre les preuves de Texistence de la tonalité des huit modes ou tons, antérieurement à saint Grégoire, qui se tirent de son Antiphonaire , on voit, dans l'abrégé des sciences philosophiques d'Alcuin , écrivain ecclésiastique du huitième siècle, que les tons étaient au nombre de huit et que , d'après des livres très-anciens , ils se divisaient en authentiques ou supérieurs et plagaux ou inférieurs (1). 11 est donc évident que les écrivains qui ont attribué à saint Grégoire le complément des huit tons du plain-chant ont été induits en erreur (2).
A quelle époque remontait donc cette division de la tonalité du chant de TÉglise occidentale? Ici la solution du problème présente plus de difficulté, parce que, comme nous Tavons dit, un silence presque absolu règne sur Thistoire du chant liturgique jusqu'à l'époque de saint Grégoire. La critique, armée de l'induction logique, doit prendre ici la place des documents absents et chercher la vérité dans les conjectures. Un fait , à l'abri de toute discussion , sera notre point de départ : nous voulons parler de l'usage du chant des psaumes, chez les chrétiens de l'Occident, aussi bien que chez ceux de rorient, antérieurement à tout autre chant liturgique : les Actes des Apôtres ne nous laissent aucun doute à ce sujet. Or, la tradition du chant des psaumes ayant été donnée par saint Pierre aux Romains, comme elle le fut aux chrétiens orientaux par saint Jacques, saint ^l^rc et saint Barnabe, et tous ces peuples chantant les psaumes dans des tonalités de huit, dix ou douze tons, on n'aperçoit aucun motif P^Upquela psalmodie latine ait été, dans l'origine, réduite aux quatre tons authentiques. Les traités du chant ecclésiastique grec, les Wvres liturgiques de cette communion, ceux des Arméniens, des ll^ronites , des Coptes et des Éthiopiens , nous démontrent l'existence
(I) Orto tonos in musica cousistere musicus scire débet, pcr quos omnis modulatio quasi ^Qodam glutino sibi adhsrere videtur. Flacci AlcuinimuslcmfZ^, Gerbcrt. Script, eccUsiasi, et Mutica^ 1. 1, p. 2C.
{!) En les suivant autrefois, nous-mème nous nous sommes égaré. Rétumé philosophique dePkistoire Je la musique ^ dans la Biographie universelle des musiciens ^ t. I, p. 151, r* édition.
de tonalités composées d'au moins huit tons , à la vérité de constitution différente du système occidental y mais dérivées évidemment du principe oriental de la diversité des modes, comme notre plainchant.
D'après les considérations qui précèdent, on est conduit à ces conclusions : 1* que dès les premiers siècles d'existence de l'Église romaine le chant liturgique était formulé en huit tons, divisés en deux classes de quatre tous chacune ; 2* que la première de ces classes avait sa division naturelle à la quinte de la tonique, et qu'on donnait, pour cette cause, le nom d'authentiques aux tons dont elle était composée; 3° que la deuxième classe des tons avait sa division à la quarte de la note la plus grave de chaque ton, et que chacun de ceux-ci avait pour finale la tonique de l'authentique auquel il correspondait : les tons de cette classe étaient, par cette raison, appelés /^/a^atiâ?. C'est en cet état que saint Grégoire a trouvé la tonalité du chant de l'Église lorsque, en 59%., il fit l'Antiphonaire connu sous son nom, et c'est cette môme tonalité qui existe partout dans ce code du chant liturgique.
Parlant des objections qu'il prévoyait contre l'authenticité de l'Antiphonaire de Montpellier, M. Danjou dit , dans le compte rendu de sa découverte : ce II existe une troisième objection qui n'a pas plus a de valeur que les précédentes. Saint Grégoire aurait, suivant la <c tradition , porté à huit le nombre des modes ecclésiastiques , que c< saint Ambroise avait limité à quatre. L'Antiphonaire de Montpellier, « ne reconnaissant que les quatre modes authentiques , ne pourrait être c( attribué à saint Grégoire, ou à l'école romaine qu'il avait instituée, « mais il devrait alors se rattacher à une antiquité plus reculée. » Un peu plus loin on lit encore : a Cependant, bien que l'Antiphonaire de « Montpellier ne reconnaisse que les quatres modes authentiques, « en fait la notation même de certaines pièces prouve non-seulement <c l'existence des tons plagaux , mais même celle des modes trans- « posés; ce qui donne raison à M. Fétis, etc. (!))>. Nous expliquerons tout à l'heure le sens de cette dernière phrase. Nous n'avons maintenant qu'une observation à faire sur la signification trop étroite donnée par M. Danjou aux quatre divisions de l'Antiphonaire de Mont-
(1) DécouPêrteitun exemplaire complet et autltenttque de l'Antiphonaire grégorien ^ dii Il Bévue Je la musique religieuse, etc., t. III, p. 394-395.
pellier, lesquelles sont indiquées par les mots protuSy deuterus y tritus titetrardus. Les quatre modes authentiques, désignés par ces mots, ne doivent pas faire supposer l'exclusion des modes plagaux, qui, au contraire, y étaient toujours joints comme subordonnés : subjugales nmtplagiij disent tous les auteurs de traités de musique du moyen Âge; ils en étaient, en quelque sorte, inséparables et sous-entendus. C'est en ce sens que doivent être comprises les divisions de FAnti- ^oDaire de Montpellier par les quatre tons authentiques ; nous en Toyons la preuve au dixième chapitre du traité de musique d*Auréfien de Riomé, écrivain du neuvième siècle, dans lequel il est dit que le$ différences des antiennes sont contenues dans quatre tons (1), Uen que le même auteur établisse la réalité des huit tons, selon lopinion commune, et Funion inséparable de l'authentique et du plagal. Dans le traité spécial des tons de TAntiphonaire, par Bernon, abbé de Reichenau à la fin du dixième siècle et au commencement du onzième , la subordination des modes plagaux aux modes authentiques est aussi établie ; néanmoins , on y trouve la récapitulation des antiennes et autres pièces qui appartiennent aux quatre modes plagaux. Cette liste fait voir que vingt antiennes, quatre graduels, trois il/ Wma, cinq offertoires et quatorze communions, sont dans le plagal du premier ton; que vingt-deux antiennes, ^tre graduels , trois Alléluia, quatre offertoires et dix-sept communions, sont dans le plagal du second; que douze antiennes, cinq graduels, trois il //eluia^ quatre offertoires et dix-sept communions, sont dans le plagal du troisième ; enfin , que quinze antiennes , trois graduels, quatre Alléluia y cinq offertoires et dix-huit communions, sont dans le plagal du quatrième ton (2). Voilà donc, dans FÂntiphonaire un total de cent quatre-vingt-deux pièces composées dans les ^tre tons plagaux! Si Ton se souvient que le pape Grégoire le £rand n'a été que le compilateur et l'ordonnateur des chants pris dans les liturgies de diverses églises , on aura la conviction que ce père de FÉglise latine n'a rien fait pour modifier la tonalité du chant ecclésiastique, et que les huit tons de ce chant étaient formulés longtemps avant lui.
(I) Antiphonarum quatuor suiit hoc in tono differentiae. Miuîcte disciplina Aurelianî, ap. Gcrbert. Script, eceUsiast, de musica sacra potiss,^ t. I, p. 44.
(?) BrrooDis Aiigiensit Tonarius, ap. Gerbert. Script, eccUsieut,, etc., t. Il, pages 85-90.
Un moine italien de la fin du dixième siècle et du commencement du onzième, dont les travaux seront analysés dans la suite de ce volume , Guido d'Arezzo explique assez clairement , quoique son latin ne soit pas des meilleurs , môme pour le temps où il vécut, la théorie vraie des tons ou modes authentiques et plagaux , en les considérant comme le même mode divisé en deux, mais dont l'échelle, à ce point de vue , devrait avoir Tétendue d'une octave et une quarte. L'échelle du premier ton authentique et de son plagal serait donc celle-ci :
c( Si le chant, dit Guido , est trop aigu pour les notes graves, ou (( supprime celles-ci; si, au contraire, ce chant est trop grave pour « les notes aigu(îs , ce sont celles-là qui sont supprimées ; et d'une « manière comme de l'autre on conserve une octave complète. » C'est aussi le moine d'Arezzo qui , le premier, a dit que le premier authentique et son plagal sont les deux premiers tons ; que le deuxième authentique et son plagal sont les troisième et quatrième tons; que le troisième authentique et son plagal sont les cinquième et sixième ; que le quatrième authentique et son plagal sont les septième et huitième tons(l). Néanmoins, longtemps encore après lui, les auteurs d^ traités de musique distinguaient encore les tons en deux classes d'ai^tlientlques et àeplagaux. Il n'est pas possible d'établir d'ordre chronologique pour cet objet entre les écrivains : au treizième siècle, Maï^ chetto de Padoue énumère les huit tons dans leur ordre successif (2) î il en est de même de trois théoriciens du quinzième siècle, Jea^ Tinctoris (3) , Gafori {k)j et Hugo de Reutlingen (5), tandis que 1« P. Bonaventure de Brcscia (6), Wollick (7) et Aventinus (8) font encore.
(1) Guidonis Aretini Mïcrologus de disciplina artis musicK^ c. Xll, ap. Gerbeit. Scrîpf* eccles, de musica sacra, t. II, p. 12-13.
(2) Lucidarium musica planae, tract. XI, c. 4.
(3) Uber dénatura et proprietafe tonorum, c. 1, mss. de 1476.
(4) Musice utriusque cantus practica, lib. I, c. VIII, et seq.
(6) Flores musice cantus grcgoriani, c. IV. (0) Régula musice plane, c. XIII.
(7) Opus aureum musice castigatissimiim , c. VII.
(8) Biusicee rudimenia, c. VII.
dans les premières années du seizième siècle, la distinction des quatre tons authentiques et de leurs plagaux , et qu*à la même époque Simon de Quercu ne parle des huit tons que suivant la méthode des auteurs modernes (1).
Les quatre espèces de quintes et de quartes , par lesquelles ont été constituées les gammes des huit tons du plain-chant , n'ont pas paru y à certains maîtres très-anciens , épuiser les combinaisons tonales nécessaires à la modulation de tous les chants. Pour étendre les limites de cette tonalité , ils ont imité les Grecs dans leur ancien système de classification des modes par les espèces d*octaves y et ont formulé les sept modes authentiques qu'on voit ici :
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U ne faut pas confondre les quatre derniers de ces tons plagau avec les quatre premiers authentiques, bien que leurs gamm< soient identiques , car les tons ou modes authentiques ont leur d vision harmonique à la cinquième note et leur finale à la tonique tandis que les plagaux ont leur division et leur finale à la qaatrièn: note.
En rangeant ces modes, dans leur ordre de relation, entre chaqi uthentique et son plagal , on avait la classification suivante :
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Ainsi qu*on vient de le voir, ce système est régulier^ ayant poi base les sept espèces de gammes diatoniques possibles , en les con mençant par les sept sons d'une seule gamme : il n'en est pas c même dans le système des huit tons , puisque c*est arbitraireme: que les tons authentiques sont limités au nombre de quatre* Doni
an lieu de huit tons ou modes vulgaires du chant ecclésiastique , Tautre système en a quatorze. Cependant, considérant que les onzième et douzième modes ne peuvent avoir leur division , le premier qu'à la quinte mineure de la tonique y Fautre qu'à la quarte majeure ou triton , d*où résulteraient de fausses relations pour le sens musical, les auteurs de ce système les exclurent de Fusage pratique, dans lequel ils n'admirent que douze modes, au lieu de quatorze qui résultaient^ du système. Considérant encore que le neuvième et le onzième de ces douze modes sont trop aigus pour les voix d'hommes, Fauteur, quel qu'il soit , de ce système , les transposa : à savoir, le neuvième à la quinte inférieure, et le onzième , à la quarte ou à la quinte. Cette transposition ne pouvait être exacte qu'en conservant aux deux modes leurs espèces d'octaves; ce qui ne fut possible <pi'en leur donnant les formes qu'on voit ci-dessous :
Transposition du 11« mode Transposition du lie mode 9* mode transposé. à la quinte. • à la quarte.
sx^I^
Dès le neuvième siècle , ces douze modes sont mentionnés par Âuélien de Riomé , mais sans développement concernant leur destiia.tion et sans indication de Fépoque où ce système s'est produit : on opinion est, d'ailleurs, que les huit tons suffisent pour tous les 'liants de FÉglise. En cela, son erreur est partagée par la plupart les écrivains et des chantres : cette erreur, nous allons la démon-
Nous voyons dans le dialogue sur la musique ou plutôt sur le cbant ecclésiastique , écrit par Odon , abbé de Cluny dans le commencement du dixième siècle, que, longtemps avant l'époque où ^ëcut cet écrivain, la distinction dubet du l^ avait été introduite Aansle chant, pour la diversité de placement des demi-tons (1). Or, cette diversité ne résulte pas de la nature des huit tons , dont les gunmes ne présentent rien de semblable. La distinction du b et du ^
(0 Dialcgus de mustca a Ùom» Odone eompostlus , ap. Gcrbert. Script, eccles. de musica '*''», M, p. IbS elieq.
n'a rien de commun avec les différences de position des demîtons naturels de ces modes. Une autre cause rend donc nécessaire l'emploi de ces signes d'intonation : quelle est-elle? Voilà ce qu'il s'agit d'examiner. La question est importante , car tous les auteurs qui ont traité du chant ecclésiastique après Odon s'en sont occupés, et ont reconnu la nécessité de l'emploi de ces modifications d'intonation dans certains cas , sans découvrir toutefois le principe qui les rend nécessaires , et les considérant seulement comme des altérations, momentanées.
Guido d'Arezzo, déjà cité dans ce chapitre, est le premier auteur du moyen âge qui ait fait connaître l'origine de l'introduction dans le chant du demi-ton étranger à la constitution des huit tons : « Le b rond , dit-il , appelé mou ou ajouté, parce qu'il est moins régulier « (que le t{) , s'accorde avec fa et a été mis à la place de l'autre tt signe, parce que fa ne s'harmonise pas avec le kf (51 i), qui forme a avec lui l'intervalle de triton (1). » Dans le traité du chant attribué à saint Bernard , peut-être sans fondement , mais qui est certainement du douzième siècle; il est dit que le b a été inventé pour tempérer le triton , et que là où cet intervalle donne de la dureté au chant , le ^ doit être remplacé momentanément par le b bémol ; mais que ce signe doit disparaître si le chant redevient naturel (2). Cette opinion est opposée à la sentence de Guido, qui ne veut pas que le b et le tf soient réunis dans le même neume ou formule de ton (3). C'e^t le moine d'Arezzo qui est ici dans le vrai , car un chant de l'église est dans un ton quelconque et non dans deux ; or, il est certain qu'il n'existe aucun ton dans lequel un des degrés de la gamme ait deux intonations.
(1) ^ vero rotundum, quia minus est reguUre, quod adjunctum Tel molle dicunt, cumf habct coucordiam, et ideo additum est , qui F cum quarta a se (^ tHtono différente nequitat habere concordiam. Micrologus de disciplina artis musicK, c. VIII, ap. Gerberti, Scripte eccles, de musiea sacra^ t. II, p. 8»
(2) Inveutum est autem ^ rotundum ad temperandum tritonum , qui supematuralîter inve* tiitur : ubienim cantus asperior sôn&t, ^ rotundum loco ii{ quadrati, ad temperandum tritoni duritiam, furtim interponitur. Sed ubi cantus ad suam naturam récurrent , statim débet au* ferri {Sancti Bernardi De eaniu, seu correctione Antiphonarii ^ cap. Yiil, in op» omn. id , Job. Mabillon, t. II.
Plusieurs auteurs modernes « au nombre desquels est Baini, ont partagé cette fausse opî* liion.
(3) Utiamque autem ^. I). in eaddm iieuma noti jungas {foe, cit, )i
II serait trop long de rapporter toutes les autorités anciennes qui prouvent que Tusage général du bémol , pour corriger la fausse relation de triton ou de quarte majeure entre deux notes du chant ecclésiastique, remonte aux premiers temps du christianisme.
Peui-on supposer que cette relation , si choquante pour le sentiment tonal des chantres , ne Tait pas été pour les compositeurs des o liants? Non, sans doute. Or, puisque la fausse relation ne peut être é^tée que par le bémol, qui n'existe pas dans les huit tons, tirons € ce fsdt la seule conséquence qu'on puisse en déduire , et concluons ue cette note provient d'une autre source. Or, cette source ne peut tre , d'une part, que l'espèce d'octave du neuvième mode transposée la quinte inférieure et substituée au premier ton; et d'autre part, espèce d'octave du onzième mode transposée également à la quinte ineure et substituée au cinquième ton. Les adversaires de la docsine historique ne manqueront pas de demander comment on dismngaera les chants appartenant au premier ton de ceux du neuvième ode transposé, et les chants du cinquième ton de ceux de la trans- Xx^ition du onzième mode? La réponse est facile; elle consiste à dire es'il n'y a aucune relation de triton dans la contexture des chants, bémol n'y ayant pas d'emploi , ils seront du premier ton ou du cinquième, et que si le contraire a lieu, ces chants seront du neuvième on du onzième modes transposés. Les exemples suivants vont démontrer ces vérités.
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(1) La plupart des éditions donnent ce passage de la manière suirante :
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La même chose se reproduit snr les paroles domo tua^ in seculump etc. : c*est une mons site qui se rencontre i chaque instant dans le chant romain dégénéré ; cela est contrai principe des anciens temps exprimé par Guido dans cette phrase : utramque autem ^. ||. <» dêm neuma non jungas ; précepte de bon sens, qui ne Teut pas qu'un chant soit à b dans deux tons différents, à moins que ce ne jk>it pour sortir des limites d*une espèce Atare et entrer dans une autre , ce qui est désigné sous le nom de tons mixtes.
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(1) Les livres français cl belges ont d*autres chants du troisième, du quatrième et du septième tons pour cette antienne. Celui que nous donnons est conforme à nos manuscrits des douzième et treizième hiècles : on trouve aussi ce chant dans Y Antlplionarium romanum , éditionde Nivers (Paris, 1697), mais avec des altérations.
(3) Le pape Urbain IV institua, en 1263, la fête du Saint-Sacrement, qu*il célébra pour la première fois le jeudi après Toctave de la Pentecôte 1264. L'office de cette fête fut compote par saint Thomas d*Aquin. Notre précieux manuscrit de cet office est de Tépoque mène ^ restitution ; le chant est conséquemment authentique : il n*en reste que des traditions entièrement différentes et altérées jusqu'à l'excès dans toutes les éditions. Nous traiterons, ^us le sixième chapitre de ce livre , d'une manière générale des altérations du chant de ^"^Uie occidentale.
(3) La plupart des éditions ont ce passage ainsi noté :
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^^^ est affreux après le si bémol qu'on Tient d'entendre.
(4) Notre manmcrit a mens implevit gratia : cette faute a existé probablement dans l'ori^ne.
^ remarquera sans doute la variété de valeurs de temps qui se trouve dans cette antienne
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ss
^pps'fte^if^fco^
bis pi - gnus da
et fu - ta • ne glo-ri - ae : no
tur.
Aile - lu - îa.
lu - îa.
XIV*) TRANSPOSÉ
ÉES
É^^ii=^^
Ex-i • it
scr <- roo in • ter fra
très, quoddiftci - pains
g^^^p^^s^pg^^
il - le non mo -
ritur : et non di - xit Je - sus, non mo - ri<
^aJ^^EgE^SlgZi^EJ^^^g^
tur : sed sic e - um vo - lo mane
re,
do - na
▼e- niam.
Si le onzième mode pi^III*) est transposé à la quarte inférieure, au lieu de Têtre à la quinte , il prend la place de septième ton ou mode, et le deuxième demi-ton, qui, dans celui-ci, est entre la sixième et la septième note de la gramme, se trouve entre la septième et la huitième : c'est le mode lydien des Grecs, à Tépoque la plus ancienne. Il ne faut pas oublier que les modes transposés n'étaient employés que pour éviter le rapport direct ou indirect du triton. Les exemples suivants font voir la différence de caractère des chants du septième ton et de ceux du onzième mode transposé.
et qui est entièrement opposéeà la notation ordinaire du plain-chant, ainsi qu'à son eiécation. Nous expliquerons^ au sixième chapitre, les causes de la simplification qu'on a faite des anàeiis chants et de l'alourdissement, qui en a été la conséquence. Nous nous sommes aUachè à rendre avec exactitude les valeurs de temps de notre manuscrit.
.AifTiBfHE DU magnificat au deuxième jour de l^ogtave de l^épiphanie,
DANS LE SEPTIÈME TON
Et
^^ÊÉ^^^
zLzsora:
Ti - dentés itellam Ma - gi
ga - vi - si sunt gaudio roagno,
ac
jg— la.
CE
:gii
PE^E^EElESi
et in • trantet do -
ÈE^EÉÉESÈf^
mura.
ob - tu - le - ront Do
mino,
3ig!-r> p J-j
ra \y.
auniin, thiu, et myr - rham, Aile -lu - îa.
viiKMNE VU magnificat du cinquième jour de l'octave de paques, dans
LE onzième mode TRANSPOSÉ (1).
ja:
az^tzofzo
Ta-le ->
mot Do
minum meum,
et ne - sci-o u - bi
zQ—g—
t=:it
:êi:#z
tnt
po - suemnc e - um : si tu susluli - sti e - um, die
f f f "■|?TF^P-E-g-|fj^^^^P^^
la.
to mi - hif al - le • In • ia, et e - go eum toUam, al • le - lu - ia.
La tradition des huit tons du plain-chant a été si générale pendant '^ne longue suite de siècles et Test même encore, que le fait historiée des quatorze modes s'est, en quelque sorte, perdu dans de vagues ^uvenirs chez quelques savants , et a été complètement inconnu des ii^usiciens de profession. La cause première des idées fausses qui se
(1) Ce ehant a des altérations de notes et de caractère tonal dans la plupart des Antipho- BÛwi imprimés ; nous l'avons rétabli d'après trois manuscrits des douzième, treizième et foÎBÔèae sîèeies de notre bibliothèque, et deux Antiphonaires de la Bibliothèque royale de Bruxelles.
rencontrent dans la plupart des traités du chant de TÉglise, est précisément cette ignorance y à laquelle il faut ajouter les innombrables altérations et mutilations des chants primitifs que le temps a vu se produire. Avec les modes transposés , nulle difficulté ne se présentait pour l'application de la loi tonale qui proscrit les fausses relations dans le chant; mais avec les huit tons seulement, cette application créait des cas particuliers où deux principes différents de tonalité étaient mis en contradiction. De là les incertitudes d'une part, et les systèmes opposés de Tautre.
Plusieurs causes accessoires avaient, d'ailleurs, contribué à multiplier les cas embarrassants : en premier lieu , le mode ou le ton n'était pas indiqué, soit par le chiffre, soit par le neume, dans les livres du moyen âge : de plus, les notations de ces livres offrent d'immenses difficultés par leurs différences d'aspect et les complications des . signes, lesquels ne sont jamais accompagnés dub, nidut|. Les plus ^ anciens manuscrits de Graduels , Autiphonaires, Responsaires et au — très livres, où le chant est noté par ces systèmes, n'ont même aucune marque indicatrice des intonations représentées par les signes : dan^ ceux d'un temps plus rapproché, les indications deviennent pli précises, et enfin, dans la deuxième moitié du onzième siècle parait une notation nouvelle employée dans des livres du douzième et du treizième, sans que, toutefois, les notations énigmatiques d^fi temps antérieurs disparaissent des Graduels et Autiphonaires. Av»^ la nouvelle notation cessèrent les incertitudes des chantres dans 1^^ choses les plus essentielles; cependant le b et le k; , par lesquels s'ind'mquent les intonations qui font éviter les fausses relations, étaient soi^^ vent sous-entendus ; aux chantres appartenait l'obligation de recoïm— naître, par ce qui précédait ou suivait, l'intonation nécessaire. Pli^^ tard, les traditions d'exécution se sont perdues, et l'intelligence ^ manqué aux premiers éditeurs des livres de chant ecclésiastiqm^ pour les remplacer par une notation exacte.
La question de l'emploi du demi-ton, réduite à Tétat de &it enc^" pirique, pour éviter la relation de triton, fut déjà agitée dès la conde moitié du onzième siècle, ainsi qu'oncle voit dans un traité iemitonio (1), dont l'auteur était un chanoine de Saint-Victor, nomncB-^
(i) ManuMTÎt de la Bibliothèque nationale de Parit, n** 538, du supplément latin.
Baaul de Laon, qui vécut à cette époque : il y discute , mais sans méthcNle et sans clarté, certaines circonstances où le bémol devait être employé. D'autres auteurs de traités du chant de FÉglise , dont les ouvrages sont postérieurs au temps de Raoul , ont essayé comme lui d^élucider cette question, sans y porter plus lumière. Une idée presque bouffonne s'établit dans leur esprit , comme un moyen certain pour justifier, dans l'exécution, la substitution du demi-ton au ton écrit dans la notation : le moyen consistait À supposer un changement momentané de gamme , qu'ils appelaient musique feinte (ficla ffiustca). Par cette feinte, la note fa devenait mi par le bécarre, et si c était ut qu'on changeait en mt, on employait le dièse au lieu du bécarre. On voit un exemple de cette dernière transformation dans un curieux passage de l'opuscule du P. Bonaventura , minorité de Brescia, intitulé Régula musicsB plansBy dont une première édition fut publiée en li^97. Voici ce passage, tiré du douzième chapitre, dans le langage de l'auteur, sorte de patois composé d'un mélange de nuiQvais latin et d'italien non moins incorrect :
« Item el semitonio cromatico sive excellente se fa per musica ficta^ « seu quando de tono per musica plana faciamo semitonium per ficla « mrnca. E questi tali semitoni cromatici, sive coUorati se fanno in ^ descensu , seu quando de fa vel de ui naturalis facimus mt acci- « dentalis , ut hic patet :
z^rangrand^g
ncs:
Ne nous étonnons donc pas de voir le dièse et le bécarre dans le fi^ de Spataro contre les erreurs de Gafori (1) et dans la Lucidaire d*Aaron (2), bien que ces théoriciens n'aient eu connaissance ni des Vuitorze ni des douze modes : ils considèrent ces signes comme sousentendus dans certains cas où il est nécessaire de faire disparaître, Yerg la finale , une relation directe ou indirecte de triton. U en est de même dans le traité du chant choral du P. Martinelli ; on y trouve
(1) inorl di Franehîni Gaforio da Lodi in sua defenstone, a del suo preceptore M. Bar^ ^''^^to Bamîs H'upano subiUmente dimostratî; Bologna, 1521 . ^)JMàdarto in musica di alcune opinioni antiehe e moderne; Venise, 1545.
la même doctrine exposée pages 63-6&>y avec l'exemple suivant à Tappui (1) :
Szg£^-^^i^^^
TV
Bc • ne • (li - cunt Do - minum.
Certains chantres et auteurs de traités du chant ecclésiastique, di* rigés par le sentiment de la tonalité moderne et non par les principes de la tonalité ancienne, ont introduit dans les troisième et quatrième modes des demi-tons par le dièse , lequel est absolument étranger à Tespèce d'octave qui régit ces modes. Le P. Frezza délie Grotte a commis des fautes de ce genre dans son Caniore ecclesiaslico : il y établit en fait (2) que les terminaisons qu'on vient de voir n'appartiennent pas seulement aux septième et huitième tons, mais aussi au neume de la deuxième terminaison des psaumes du quatrième : il en donne aussi pour exemple l'antienne suivante du même ton, parce qu'il i croit y voir une relation de triton dans le fa du mot currimm. Voiciâ cet exemple.
In o - do - rem un - guento - rum tu - o - rura cur -> rimuf
fe^^^3EÉ33Éd^^S
-> do - lc-8cen-tu -> li di -le - xc - runt te nimit.
Le P. Frezza aurait dû remarquer que le de fa de currimus a trop peu de valeur et que son mouvement est trop rapide, pour constituer un rapport de triton avec le si qui le précède; à vrai dire, ce n'est pas une note réelle. Le quatrième ton perd entièrement son caractère dans cette version : sa forme primitive, la seule conforme à k gamme du ton , est celle-ci :
(1) Ha retta delta voce corale^ eic.i Bologna, 167t.
(2) Il canton ecclesiaslico , bret^^ facile ed esatta notizia del C,
HZ
rà=^
fe?E3EES
In o - do - rem
un-gucnto - rum tu - o - rum cur - rimus
A - do - le - 8cen - tu - li
di - le - xc - ruul te ni - rois.
Plus altérée encore est cette antienne des vêpres de la fête duSaint- S^terement, dans le Vespéral du diocèse de Gand (1835) :
^^àèf^i^S^^^:?^
Mise • ra - tor Do -
minus es - cam de - dit ti - nien - ti • bus
se
gjg-g-
^^SpE^
i-Jz^z
me - mo - riam su - o - rum mira - bi
lium.
11 n'existe pas de gamme de cette espèce dans la tonalité du plain-
oliaDt; on ne peut même pas excuser les altérations par le prétexte
de la nécessité d'éviter des relations de triton , qui n'existent pas dans
le chant, et l'on y établit d'autres relations de quartes diminuées
l>eaucoup plus défectueuses. Enfin le caractère solennel de la mélodie
^st absolument anéanti par la manière dont les paroles sont proso-
diées. Nous croyons devoir mettre sous les yeux des lecteurs le chant
original, tel qu'il existe dans notre manuscrit de l'époque même où
^ chant a été composé , afin qu'ils fassent ]a comparaison entre les
deux.
mie
ra - tor Do
mi - nus es - cam de - dit timen - ti •
me - mo • riam
su - 0 - rum mi-ra - bi - li - um.
Quelques éditeurs des innombrables Graduels et Ântiphonaires , publiés pendant près de quatre siècles, ont cru devoir conserver les relations de triton dans un grand nombre de chants , et non les éviter
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par le bémol et le dièse , n'admettant que les huit tons vulgaires et rejetant, par système ou par ignorance, les neuvième, dixième, onzième et douzième modes transposés (treizième et quatorzième), dans lesquels ces fausses relations n'existent pas. Cependant, le simple bon sens indique que les compositeurs anciens de ces chants, qui ont montré tant d'intelligence et de goût, en leur donnant toujours un caractère analogue à l'objet des fêtes et au sens des textes, n'ont pu employer ces fausses relations anti-tonales, que les siècles subséquents ont condamnées , les appelant le diable en musique ( diabolus in musica). D'autres chantres ou éditeurs d'Ântiphonaires ont eu recours à un procédé différent : voulant faire disparaître les fausses relations, mais n'admettant ni le bémol ni le dièse , improprement appelés oecidentelSy ils ont imaginé d'altérer les formes des chants et en ont fait disparaître les notes qui composent ces relations désagréables.
L'anarchie d'opinions, en ce qui concerne l'admission ou le rejetdo— bémol dans les chants considérés à tort comme appartenant aux pre — mier, deuxième, cinquième et sixième tons , et du dièse dans ceax= qu'on désigne comme appartenant aux septième et huitième, cett^ anarchie , disons nous, s'est continuée jusqu'à nos jours et s'est mèm^ réveillée plus ardente naguère, à propos de la restauration du plain^ chant, dont nous avons signalé l'urgente nécessité , trente ans avan^^ que ceci fAt écrite à cause de l'immense quantité de versions capricieuses et dépourvues de goût que présentent la presque totalité dees éditions du Graduel et de l'Antiphonaire. C'est alors que nous avoms déclaré aux membres d'une commission chargée par l'archevèqi&c de Cambrai de prendre connaissance d'un grand travail fait par noims pour cet objet, que le retour aux douze ou quatorze modes primitifs était le seul moyen de rentrer dans les conditions où s'étaient trouvée les anciens compositeurs des chants, et de mettre fin aux discussion^ sans bases sur l'emploi des demi-tons dans le chant Grégorien. C'est de cela qu'a voulu parler M. Danjou, lorsqu'ayant reconnu des modes transposés dans l'Antiphonaire de Montpellier, il a écrit, dans 1* compte rendu de sa découverte, que ce fait donne raison à M. Piiiê* Au reste, notre profession de foi à ce sujet n'a pas été sans résultatoy les éditeurs des livres de chant du diocèse de Halines (1), de ReiiBB
(1) Graduait romanum juxta rhum sacroianctm romanm cceUsim cum euMm Pamil '\
et de Cambrai (1), ayant désigné les neuvième et treizième modes transposés pour quelques chants considérés auparavant comme appartenant aux premier et cinquième tons. Us ont, à la vérité, manqué âe courage, ou plutôt de logique, en beaucoup d'autres cas et tiu grand nombre d'imperfections d'espèces différentes déparent Ic^nrs Graduels et Antiphonaires ; mais ils n'en ont pas moins fait tin premier pas dans la seule voie qui puisse conduire à une vraie Ttstaoration de Toeuvre liturgique qui, nonobstant les atteintes barbares qu'elle a reçues, a traversé dix-huit siècles depuis son origine.
CHAPITRE CINQUIÈME
us NOTATIONS DES CHANTS EN EUROPE, DEPUIS LA CHUTE DE l'eMPIRE
ROMAIN jusqu'au ONZIÈME SIÈCLE.
Le siqet que nous abordons dans ce chapitre est un des plus épineux dû l'histoire de la musique : toutefois , les difficultés qu'on y rencontre proviennent moins de ce même sujet que des erreurs accuniulées autour de lui par les écrivains qui s'en sont occupés. Ce n'est pfts d'aujourd'hui que nous entreprenons de porter la lumière dans c^ partie importante de l'ancienne théorie de la musique, ainsi que dans son histoire; mais nous avons rencontré, décidés à y mettre obstacle, desintérètsde plus d'une espèce, des amours-propres effarouchés, voir même delà mauvaise toi. Nous opposant des dénégations et ^documents dont le peu d'autorité a été constaté plus tard (2), on a es-
f^, mûx.fjussu re formata f Mechlinie, 1848. — Vespérale romanum, eumpsalteno, ex an* ^P^OHùli romano fidttiter extractum^ ibid.^ 1848. — Processionale ritibus romanœ ecclesim ^**tmmodatum t eie», ihid.^ 1851. -^ Manuale chori ad decantandas parvas fioraSf ibid,,
(t) Gituimde romanum , eompUdens mîssas omnium dominicarum et festorum duplicîum ^ ftMupiieium totiut anni^ etCé, Parisiis, 1852. -^ Antiphonarîum romanum^ complee*^ ^'^tujterat dominicarum et festorum totius anni, e/c.» ibid,, 1858.
(2) An moment où nous écrÎToos ceci ^ vingt -six ans se sont écoulés depuis que nous avons '"^'Mié les erreurs dont il s'agit ^ dans un travail Sur la notation musicale dont s'est servi '"*' Grégoirt le Grand, pour le chant de son Antiphonaires inséré dans la Revue et Gazette ^"^U de Paris, 1348, n 24, 25 et 26, en réponse â tme critique de nos opinions con«
sayé de fausser Thistoire, pour faire prévaloir des systèmes qui en sont la négation. Convaincu, par des études de plus de quarante ans, que nous n'avons énoncé que des vérités dans nos travaux précédents sur les notations , nous venons aujourd'hui tâcher, par de nouveaux efforts de les mettre désormais à Tabri de toute discussion. Pour procéder avec ordre et clarté , il est nécessaire d'abord que nous rappelliona ici sommairement ce que nous avons établi dans le huitième livre de notre Histoire, d'après des autorités irrécusables, concernant l'existence d'une notation musicale chez les Romains , aux temps anciens de la République.
Laissant à part l'opinion de Heibom , partagée par l'historien delà musique Forkel , que la notation latine par laquelle Boèce a interpréta la notation grecque aurait été ajoutée dans quelque manuscrit du moyeu âge, opinion qui n'est fondée que sur l'absence des lettres dans un seul manuscrit , tandis qu'elles se trouvent dans cent autres copicf du même traité de musique; laissant, disons nous, à l'écart cette opinion sans valeur, nous avons à combattre une erreur plus généralement répandue , d'après laquelle la notation des quinze lettres latines serait une invention de Boèce ; or, il ne se trouve pas un seul mol
cernaut les notationii anciennes, par le conseiller Kiesewetter, publiée dans VAtlgemwu musikalische Zeltung^ de Leipsick, 1843, n*^ 22. D*autres critiques se réunirent à Kiesewetter dan: cette lutte. On nous opposait qu*il n'existe pas de manuscrits de chants de l'Eglise notés par le quinze lettres' latines; or, il est aujourd'hui prouvé qu*un office de saint Thuriaf , dont V manuscrit, du neuvième siècle, provenant de l'abbaye Saint-Germain-des-Prés, est aujourd'hn à la Bibliothèque nationale de Paris , a précisément pour notation ces mêmes lettres ; que le manuscrits 1928, 7185, de l'ancien fonds latin de la même Bibliothèque et 1120dafupplë ment latin, ont la même notation ; que l'important et précieux Antiphonaire à double notation découvert par M. Danjou dans la bibliothèque de Mont|)ellier, a cette même notation des quins lettres pour l'interprétation de l'autre, que nous expliquons dans ce chapitre; qu'un mamn critdela bibliothèque de Munich, n*^ 14,963, contient aus^i, en double notation, dont cdl des lettres, un tableau des huit modes ; enfin, que M. Danjou a trouvé au monastère d Mont-Cassin un Responsaire noté par les mêmes lettres.
Comme preuve que saint Grégoire n'avait pas noté son Antiphonaire par les lettres , on nos opposait r Antiphonaire de saint Gall, attribué à ce saint personnage, et qui est noté dans L notation qui va être expliquée ; or, nous avons démontré que ce manuscrit n'est pas on Anti phonaire, mais un Graduel, et douze ans pliu tard, le savant P. Schubiger non-aenlemoi nous a donné gain de cause sur ce point, mais a démontré que ce manuscrit a été exécuté dan l'abbaye de Saint-Gall , à la fin du dixième siècle ou au commencement du oniième« Par in revirement assez singulier, notre adversaire le plus ardent , après nous avoir opposé œ manw crit comme notre évidente condamnation , s'est alors tourné contre le P. Lambillotte, éditai du fac'simiie de ce document , et s'est rangé de notre côté. Ainsi s'est écroulé réclufaudaf élevé contre nous.
dans Touvrage derécrivain philosophe qui autorise cette suppositioa. i« plus simple raisonnement suffit pour la faire rejeter ; car, si Boëce d jugé nécessaire d'interpréter la notation grecque par une notation latine, c'est qoe celle-ci était familière à ses lecteurs et que Tautre ne l'était pas : s'il en eût été autrement, la notation latine eût été accompagnée d'explications. 11 est donc de toute évidence que les lettres latines étaient les éléments de la notation romaine : or, nous avons démontré , dans notre huitième livre , la nécessité d'existence d'une notation chez les Romains plus de sept siècles avant Boèce , et Ton ne peut douter qu'elle ne fût la même , car les autres peuples de Tantiquité, Égyptiens, Indiens et Grecs, avaient des notations alphabétiques. Si nos renseignements sont exacts, dans les fouilles faites récemment à Rome pour les fondations d'une nouvelle sacristie de l'église Saint-Pierre , on a découvert des tables d'airain où se trouvent certains cantiques des Frères Àrvales notés avec les mêmes caractères. La mort de Roèce (521) n'ayant précédé la naissance de saint Grégoire (5^0) que de vingt ans environ , nul doute que la notation romatine des quinze premières lettres de l'alphabet n'ait été en usage ^Vi temps du réformateur du chant de l'Église , comme elle l'était à Vépoque où l'auteur de la Consolation de la philosophie écrivait son tndté sur la musique des Grecs. L'historien anonyme de la vie de Charlemagne , désigné communément par le nom de Moine d'Angou- Mftie, dit, dans un passage intéressant de sa narration , qui sera rapporté en entier au chapitre septième , que le pape Adrien IV donna ^ lempereur Charles des antiphonaires notés par saint Grégoire luio^meen notes romaines (1). Le P. Martini conclut de ce passage que ^t Grégoire , pour rendre plus facile la lecture des chants dans Itglise latine, traduisit dans la notation des lettres de l'alphabet ro- 0^ ces mèmeschants qui, dans tous les antiphonaires et sacramenlaires ^"^useritSf avaient été jusqu'alors notés avec les caractères de l'alpha- ^gree (2). Sur quelle autorité ce savant avance-t-il un fait sembla- Ueî il ne le dit pas, ce qui étonne d'autant plus , qu'il pousse habi-
(1)... Tribuilqae antiphonarios sancti Gregorii, quos ipse notaverat nota romana. Dom BoufKl, Menum gallicarum et francicarum scriptores, t. V, p. 18ô.
(t) Storia delta musica, t. I, Dissert, terza , p. 393. A Tappui de ce passage, Martini trace tmhopkt oote.(186) où le sens logique l'abandonne absolument et daus laquelle il conclut U contraire de ce qu'il a touIu' dire. ^
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tuellement le luxe des citations jusqu*à Texagération. Aucun manuscrit des chants de TÉgiise romaine noté dans Tan tique notation grecque n'a été trouvé jusqu'à ce jour, et Martini n'a pu en rapporter on seul fragment. Peut-être y a-t-il un malentendu dans ses paroles etat-il pris les livres de TÉglise grecque d'Orient pour des manuscrits eo ancienne notation grecque. Quoi qu'il en soit^ il reconnaît que la nota romana du moine d'Angoulème ne peut être entendue que dans le sens des lettres latines (1).
La preuve que l'anliphonaire de saint Grégoire fut noté par les quinze premières lettres de Talpbabet latin , et que cette notation esl celle dont le moine d'Angoulème a parlé, sous le nom de nota romana^ se présente aujourd'hui avec une évidence irrésistible dans un manuscrit du Vatican , fonds de la Reine (n"" 1616 ) ; dans le traité De musi-a anlica el nova, des archives de Montcassin ( n** 3181 ), contenant la notation des quinze lettres, et dans un responsaire du onzième siècle, de la Bibliothèque Saint-Marc de Venise (n" 720, A, C 2)in-i*; enfin , dans les livres liturgiques à double notation ; car le fait de l'existence de la notation des quinze lettres dans ces manuscrite serait inexplicable aux dixième, onzième et douzième siècles, si, dès le sixième , il y avait eu une autre notation romaine. D'où serai venue la résurrection de cette notation , dont le traité de musique deBoèce nous fournit le plus ancien exemple? Quel en aurait été 1 * but, si depuis cinq ou six siècles elle eût été oubliée? Ces antiph(^ naires , ces graduels, ces responsaires , ne sont pas dans la catégori. des traités de l'art ou de la science dans lesquels un système se subs titue à un autre , comme objet d'étude ou de discussion : ils étaieir les livres usuels de tous les jours, de toutes les heures , dans les égl3 ses; quand on les écrivait, ils étaient destinés aux chantres accoa tumés à lire les signes de leur notation et à en rendre la significatic^ par les intonations de la voix : s'il n'en avait pas été ainsi de la nottf tion des quinze lettres, d'où serait venue l'idée d'employer cette mèotm notation pour l'interprétation d'une autre , dont la signification de^ signes était souvent problématique? La note romaine^ c'est-à-dire U notation alphabétique, était l'originale, la primitive, la seule déni Rome avait eu connaissance jusqu'au temps du travail de saint Gré-
(1) Quos ipse Dotavenit nota romana , In niun altro senso /Mire mterprtikr si tÊeéémmc^ che délie lettere léÊine^ ibUf»
goire sur le chant qui porte son nom ; Tautre , dont nous allons parler, fut postérieure et eut une autre origine. N'oublions pas que les lettres se trouvent, comme représentant le système général de la musique, dans le Manuel d'Hucbald (1), écrit dans les dernières années du neuvième siècle ou dans les premières du dixième ; n'oublions pas, enfin, que Tabbé de Cluny, Odon, mort en 943, dit, au commencement de son Dialogue sur la musique : Les lettres ou notes dont iei musiciens font usage (2), etc.
Avant d'aborder le sujet de cette autre notation, nous avons à faire <»nnaltre une modification de la notation alphabétique qu'on rentontre dans les traités de musique, dès la fin du neuvième siècle, mais dont l'auteur n'est pas connu : elle consiste à ne conserver des quinze lettres que les sept premières majuscules et à les répéter fn caractères minuscules pour la seconde octave , puis à redoubler celles-ci dans la troisième. Gafori parait être le premier qui ait attribué cette réforme à saint Grégoire (3) : son erreur a été répétée par Kircher [k) et s'est propagée après lui , comme une des vérités fondamentales de l'histoire de la musique (5). Hucbald, moine de I abbaye de Saint- Amand , au diocèse de Tournay , est le plus ancien tuteur connu qui ait présenté le tableau de ce système, sous la forme ^u'on voit dans cet exemple :
abc ABCDEFGab cdefgabc(6)
o-^'^—^ VJ -TT-c^
SE
(1) Musica Enchinadis, niss. de la Bibliulh. nation, de Paris, 7211 c. I, et Gerbert, Script, ***'«. ie musica, 1. 1, p. 153.
P) Utttrm vel notte, quibiumusici utuntur, etc., ap. Ger\}er\f Script, eccles, de musica, t. I, h ÎM.
9i Seplem tanlum essentiales cliordas septenis a Gregorio descriptas. Musica utriusque can^ ^prÊctiea, etc., lib. I, cap. 2.
0) Postea S. Gregorius magnus septem litteras A, B, C, D, E, F, G, circa annum 594 Do- *ûU|iQTenît hai uaqne ad numenim 15 repetendo. — Musurg, univers,, Hh. V, p. 216.
(5) RawkÎDa, Hist, oftke science andpract, ofmusik, t. I, p. 342. -— Bui'uey, Â gênerai Bishrj of music, t. l\, p. 31.
(9) Dans Texemple de Hucl>ald la première note grave A est précédée du F (sol ) ; mais cette
■Ole fut originairement étrangère à la tonalité du chant de TÉglise, et le F ne figure pas au
■oabre des quiuze lettres ; c'est pourquoi nous Favons supprimé. Hucbald a aussi accom-
papw feiemple de signes d'une notation dont il parait avoir été l'inventeur; nous ferons con-
ailtre cette notation vers la fin de ce chapitre. ^,
Nous venons de qualifier d'erreur l'assertion de Gafori, quoique nous ayons dit que le nom de l'inventeur de la notation qu'on voit ci-dessus est inconnu : on pourra nous demander ce qui nous autorise à être affirmatif dans une chose que nous ignorons? Nous devons, en effet, expliquer cette apparente contradiction. Ce que nous avons à dire se réduit à cette remarque , que si saint Grégoire avait ainsi changé la notation littérale et l'avait faite, pour son antiphonaire, telle qu'on vient de la voir, il n'existerait ni antiphonaire, ni graduel noté par les quinze lettres, et ce serait la notation des sept lettres répétées d'octave en octave qu'on trouverait dans les manuscrits , ce qui ne s'est pas rencontré jusqu'à ce jour, si ce n'est dans le graduel de la Bibliothèque royale de Munich (n"" 1^,963) du dixième siècle ; mais cette exception n'a pas ici d'autorité , car la notation littérale qu'on y voit, avec une autre, est très-postérieure à l'Age du manuscrit ; ce qui le prouve, c'est que, n'ayant pas d'espace pour la tracer, on a été obligé de placer les lettres de cette notation tantôt au-dessus , tantôt au-dessous ou au milieu des signes de l'autre notation. Le système de cette notation littérale a été particulièrement ^
en usage dans quelques traités de musique des treizième et qua
torzième siècles, ainsi que dans des livres de chant non destinés chantres des églises.
Nous croyons avoir mis à l'abri de toute contestation l'existence de la notation alphabétique des Romains depuis les temps anciens de h République , et son identité avec la nota romana mentionnée par Ii^m moine d'Angoulème. Cette existence, démontrée par les faits iiisto riques sur lesquels nous nous sommes appuyés , est d'ailleurs con forme à la nature des choses et à l'origine des signes. Comme le ^ autres peuples de l'antiquité, il était naturel que les Romains eussen^ une notation puisée dans l'alphabet de leur langue ; il ne Tétait pa-^^ moins qu'une fois en possession de cette notation , Rome n'en chan^ — geàt plus. Remarquons que cette même notation romaine a des avai»^-' tages dont les autres sont dépourvues, à savoir, sa simplicité et Yiim^^ variable signification de ses signes ; car c'est la seule de toutes les not^B-^ tions anciennes et modernes qui possède cette dernière qualité. Ch?* ^ les Grecs, les signes changeaient de nom dans chaque mode ; dacs-^ les notations orientales, les intonations des signes représentatifs 3Lb sons isolés et collectifs sont indéterminées; ils n'acquièrent une ^1' gnification positive que par le ton ou le mode ; il en fut ainsi d'u^^Kie
notation occidentale dont nous allons parler, jusqu'à ce qu'on lui eût fait Tadjonction de lignes et de signes accessoires , pour déterminer les positions des signes ; enfin y dans la notation moderne même, les notes ne représentent des intonations déterminées qu'en raison de la clef et du diapason. La notation romaine, avec Tadj onction du b et du t{ à double usage , qui date du neuvième siècle , restait invariable , quel que fût le mode , et chaque lettre représentait un son déterminé de Téchelle. Cette notation seule avait sa raison d'être à Aome : il n'en aurait été ainsi d'aucune autre.
Lorsque nous avons dit, pour la première fois, que la notation ro-
inaine de saint Grégoire fut celle des lettres , que nous ont opposé
JU.esewetter et plusieurs autres? Qu'il n'y avait pas d'antiphonaire
^XEcien noté en lettres , et que le véritable autiphonaire de saint Gré-
g-oire, qui se trouvait à Saint-Gall, était écrit avec une autre no-
tGi.t:ion appelée neumatiquey laquelle était la vraie notation romaine :
omr^ il s'est trouvé qu'il existe plusieurs antiphonaireset graduels notés
a^v^cles quinze lettres, et l'on a vu plus haut que le prétendu antipho-
n«h.irede saint Grégoire est un graduel du dixième ou du onzième siècle.
H' nous reste maintenant à mettre au néant tout ce qu'on a objecté
w^xitre ce que nous avons dit de l'origine des neumes.
On a donné le nom de neumes aux signes d*une notation dont le système de groupes de sons appartient à l'Orient, comme l'ont dé- K^ontré toutes les parties précédentes de cette Histoire. Neumay dans ^ basse latinité, signifie émission de voix. Toutefois ce mot se p'rend Iqlus deux sens : le neume est la récapitulation des notes principales ^u ton d'un psaume et d'une antienne ; pris dans ce sens , le mot vient de pneumay respiralion^ parce que le neume [euouae) se chante A'une seule respiration (1) ; les neumes, neumœ, sont les signes d'une certaine notation dont il s'agit ici. Comme les signes de notation des chants des Églises grecque , arménienne , éthiopienne ou abyssinienne, les neumes sont des signes arbitraires ; mais ils en diffèrent en ce que leurs formes ne sont pas constantes. Le tableau des signes de cette notation sera présenté tout à l'heure et le système de leur ^ttibinîdson sera expliqué; maïs, avant de faire cette exposition, il ^ nécessaire de rechercher comment est venue en Europe cette no-
(v ^neuma^ quod in fine antiphonarum canitiir, — Sutut. Cluuiacens., cap. C7.
tation asiatique , qui remplit une immense quantité d^antiphonaires, de graduels y de responsaires , de rituels, de bréviaires notés et même de recueils de chants mondains. Personne ne s'est occupé de cette question , Tune des plus intéressantes de Thistoire de la musique, si ce n'est pour qualifier d'hypothèses captieuses les conjectures que nous avons émises ailleurs sur ce point (1), sans qu'on ait pu justifier ces dénégations par quelque fait probable. Kiesewetter ne nous a opposé que des divagations (2) , dont nous avons fait voir le vide (3). Quant au prétendu antiphonaire de saint Grégoire , que Sonnleithner avait cru découvrira Saint-Gall, et qui devint le cheval de bataille de nos adversaires , il fut constaté plus tard qu'il avait été noté dans ce monastère quatre ou cinq siècles après l'époque qu'on lui assignait, et de plus qu'il n'a rien de commun avec le véritable antiphonaire de saint Grégoire publié par les Bénédictins, puisque c'est un graduel.
Suivant nos adversaires, les neumes sont la notation romaine dont a parlé le moine d'Angoulème. Hais quoi? A toute chose il faut . une cause : d'où seraient donc venus ces neumes à Rome , qui pos — sédait déjà une autre notation simple et d'une lecture facile? Nou^ comprendrions que l'Église d'Occident , ayant emprunté une partie de ses premiers chants à l'Église grecque d'Asie , en eût adopté auss^ la notation, si nous n'avions la preuve, par un certain nombre d'* manuscrits très-anciens, qu'elle n'avait pas abandonné celle di quinze lettres romaines. Mais les neumes I Qui donc les aurait int duits à Rome , et quel motif aurait pu déterminer les papes à su tituer cette notation si compliquée et toujours problématique {h)
(!) Résumé philosophique de V Histoire de la musique, dans la Biographie universelle musiciens y V édit., t. I, p. 160-173.
(2) Dans VAllgemeine musikal Zeitung, t. XLV, p 372-iOl.
(3) Sur la notation dont s'est servi saint Grégoire pour le chant de son antiphonaire , la Revue et Gazette musicale de Paris, 1843, no» 24, 25, 26.
(4) Dans les plus anciens manuscrits notés en neumes particulièrement ceux des buitièi neuvième et dixième siècles, les difficultés sont surtout considérables , parce qu*on ne tro v ^* pas d'indication de tons, pas de clefs, et parce que les signes y sont souvent mal rangeât ^* n'indiquent pas les intervalles des sons ; c'est ce qui a fait dire à Jean Cotton , auteur <!*'«■' traité de musique du onzième siècle, qu'avant le perfectionnement porté dans les neumes ^^'' les lignes qui fi.\èrent leurs positions, il n'y avait aucune certitude dans cette Dotation ^ '" neumis nulla sit certitudo. 11 ajoute que si les chants n'étaient dans la mémoire de ceux qoâ ^^ exécutent, ceux-ci ue pourraient pas les lire correctement, et que si l'on réunissait trois mal
t'ëchelle des sons déterminés par les lettres latines? Nous n*apercevons pas la réponse quelque peu plausible qu*on pourrait faire à ces questions. Nul écrivain latin des six premiers siècles n*a parlé de cette notation des neumes ; on ne trouve pas un mot qui les concerne dans les traités de musique de saint Augustin ^ de Boèce et de Cassiodore , quoique ce dernier^ par sa longue carrière, ait été à la f(HS le contemporain de Boèce et de saint Grégoire.
Cependant, il ne peut être mis en doute que les neumes appartiennent absolument au système des notations orientales, et rien ne peut faire supposer que Torigine de cette notation soit encore europâtîDQe, le chant syllabique étant dans Tinstinct et dans les habitudes des populations occidentales, à l'exception de l'Italie méridionale et de Itome en particulier, au temps des dépravations de TEmpire, lorsque le ^At oriental y fut introduit par les chanteurs asiatiques. Or, les i^^iunes, dont presque tous ont un objet différent du chant syllabique, **^uit venus d'Asie en Europe , les questions qui se présentent d'abord *^>»t celles-ci : 1 " à quelle époque s'est faite cette importation ? 2* quelles ^^lioDS ont porté les neumes dans les Gaules, en Espagne, en Italie, Allemagne, en Angleterre? Pour la première question , la réponse hcile à faire, car il est évident que l'époque est postérieure à la «^^minatîon romaine, laquelle fut abattue par les populations d'ori- S*^cie scythique. On répond également par là à la deuxième question : **• sohitioh complète du problème est donc dans ce même fait. Nous •Jlons t&cher de l'établir avec assez de clarté pour écarter à l'avenir *^^ préjugés qui nous ont été opposés.
Nous avons dit, dans l'introduction de cette Histoire, quelle fut la
position géographique des Scythes dans l'antiquité la plus reculée :
^ï^îginairesdel'Arie et de la Bactriane, il y eut entre eux et les Ariens
Communauté de race ; mais ils étaient sortis de ces contrées longtemps
^vant que les populations anciennes de Tlnde et de la Perse se fus-
^^Btséparées, et ils s'étaient étendus dans le vaste espace compris entre
l^ Caucase et la mer Caspienne. Nous avons dit aussi comment cette
vfiyt QQ chaot uolé qu*iU ue couuaitraieut past, cliacuu chanterait iiue chose Uiffc-
'' y i iftos doute exagération dans ces paroles , car, hien que les chants d'un usage frc- •^tat soiciit en géoénil d ans la mémoire des chantres, il y a beaucoup d^antiennes et de rc- ^ «pli appartiennent à des fêtes particulières et qui ne se chantent que de loin en loin : or ^ allait bSen qu'on p\t les liie.
sc^
tosw*' . gouft"'* ' .-oi«A>* ? «est » 4«\ne« **
->«'«'«'!,; *.»»''rî.2i«'">°- des ^' tr«**"*f '
deTEst, devenus libres après la mort d'Attila , roi des Huns, ils se
réunirent en ^89 sous Théodoric le Grand, chassèrent les Hérules
deTItalie et y fondèrent une monarchie qui subsista jusqu'en 526.
£d 568, les Lombards ou Longobards (1), peuple germanique ou
^thique, qui, pendant deux cents ans, avaient occupé la partie deTAl-
Jemagne comprise entre le Weser et le Rhin , envahirent de nouveau
l'/talie, en conquirent une partie et y fondèrent la monarchie qui
reçut le nom de Lombardie et qui , après deux cents ans d'existence,
fut anéantie par Charlemagne , en 776.
Dans le grand mouvement de tant de peuples divers , depuis la seconde moitié du quatrième siècle , les Saxons, qui d'abord avaient occupé le territoire de Holstein, s'étaient ensuite répandus jusque dans la Westphalie , et avaient envahi l'Alsace au commencement du cinquième siècle, pendant que les Burgondes, autre tribu germanique, s^emparaient de la Franche-Comté et de la Bourgogne. Appelés à secourir les Bretons de l'Angleterre contre les attaques des Pikts, les Saxons abordèrent dans ce pays , en fci7, et y fondèrent quatre petits royaumes pour leurs chefs. Cent ans plus tard , les Anglais en formèrent quatre autres. Tous ces petits États furent réunis en un seul, en 827, sous le roi saxon Egbert. La population de ce royaume fut dès lors désignée par le nom à' Anglo-Saxons. Les Saxons par- '^ientla même langue que les Scandinaves, c'est-à-dire un dialecte ^U gothique.
arrêtons-nous et tirons maintenant les conséquences du rapide ^sumé qui vient d'être mis sous les yeux des lecteurs. Les faits cousîtes sont : !• Qu'on ne connaît aucun monument , aucun passage ^tàez les écrivains des derniers temps de Rome^ d'où l'on pourrait ''it^r l'indication de l'existence d'une notation neumatique antérieu- *^^nient aux établissements des peuples gothiques et germaniques Italie, dans les Gaules, en Espagne et en Angleterre; 2' Qu'ala formation de ces établissements, les monuments des nota- "ktons de ce genre apparaissent et se multiplient de siècle en siècle, li^autre part, l'examen d'un très-grand nombre de manuscrits no- ^^s en neumes nous a fait reconnaître , dans ceux des plus aneicDs temps, deux origines différentes, non parle système, mais
CO Le nom de Longobarth fut donné à ce peuple à cause des longuet et fortes piques ou ^'^s dont il était armé.
par la forme des signes : nous avons donné ailleurs (1) le nom <k «^ Mumes saxons à ceux de la première catégorie , et celui de neum^^'$ lombards aux autres. La mison qui nous a déterminé dans le chok^ :^ de ces désignations est , quant à la première , que les deux monix ^ ments les plus anciens connus de ces neumes sont Fantiphonaire dLîi saxon y du Muséum britannique , à Londres , et le missel de Worms , à la bibliothèque de TArsenal (n*" 192), à Paris; tous deux sont du huitième siècle et ont été exécutés dans des pays alors soumis aux Saxons. Quant aux neumes de la seconde catégorie , on les trouTe dans le graduel du trésor de Monza , près de Milan , lequel est da septième siècle ou des premières années du huitième ; dans un roukaa conservé à Rome à la bibliothèque de la Minerve et qui fut en la possession de Landulphe, évèque de Capoue, en 831; dans le missel lombard (Missale Longobardum) des archives de Mont-Casûn (n"" 127); enfin , dans le beau graduel lombard de Florence, cité par Danjou dans ses lettres sur les manuscrits de Tltalie. Cics quatre derniers monuments sont en caractères lombards et leur notation est identique (2). Le rouleau de la bibliothèque delà Minerve contient les chants de Y Exultai y de la Préface et des Bénédictions ; il a été décrit par Baini et par Danjou (3). Peut-être eût-il été plus exact d'appeler neumes gothiques ceux que nous avons nommés saxons^ car, ûnsL que nous l'avons dit, lorigine des nations germaines est scythique ou gothique. En choisissant cette désignation, nous nous. serions d'ailleurs trouvé plus rapproché de Tépoque où les neumes ont été introduits chez les populations latines, puisque, dès le commencement di
(1) Résumé philosophique de V Histoire de la musique, p. tCÛ-173. KieseweUer a objecté que nous n*avons pu appuyer d'aucune autorité notre opinion lur
point de Thistoire de la musique ; il aurait dil comprendre que les vérités de cette csprce &•«* se puisent pas dans les livres; elles se déduisent du rapprochement des faits de Thistoire «*t de leur analyse : nous avons suivi pour cela dos voies analogues à celles qui nous avaient conduit à la découverte des lois de la tonalité, de Tharmouic et de la science du contrepoiut.
(2) Un de nos adversaires a cm trouver Torigine des neumes dans les notes de Tiroo» << sur cette trouvaille il conclut ainsi :
« J*ai rejeté la division des anciennes notations en saxonne et lombarde, imaginée p*^ M M. Fétis : je Tai rejetée par la raison bien simple que les Saxons et les Lombards n'ont ^' u pour rien dans riuvention des neumes ( ! ). » Âet-uc archéologique, 1849, t. V, p. 7iS.
Cest par des arguments de celte force qu'on nous a réfuté : il est juste d^ajouter que» (»■*** tard, celui qui a écrit ces lignes s*est rétracté.
(3) Baini, Memor,stor, crii, di Giov, Pierl, da Palestrina, t. Il, n. 528. — Danjou, de la musique religieuse, populaire et classique, t. III, p. 264.
cinquième siècle , les Wisigoths avaient fondé à Tolède Téglise
arienne connue sous le nom de gothique^ et qui , plusieurs siècles plus
'tard y fut le siège du rit mozarabe. Or, depuis la fondation de cette
église j Fusage du chant sur les livres notés en neumes s'est conservé
jusque dans le dix-huitième siècle y comme nous le ferons voir dans
la suite. Toutefois , ayant pour objet de faire la distinction des formes
de deux genres de neumes appartenant à deux nations d'origine
gothique, il nous a paru utile de leur donner les noms des deux
peuples chez qui Ton en trouve les plus anciens monuments. Quant à
lorigine lombarde que nous avons donnée au second système de
iiotation , notre opinion trouve son appui dans ce passage du traité
Af Canluit musica sacrOf de Gerbert (t. II, p. 60) : Ejusdem (sœc. I)
^ sequenlium sœculorum $unl specimina UHerarum et notarum musi
^oricm characteris longobardici.
L.*objection sur laquelle on a particulièrement insisté, en s'élevant contre Tattribution que nous avons faite aux peuples gothiques et germaniques de l'introduction des notations neumatiques dans l'occident à» Vancien empire romain , c'est que ces peuples étaient barbares, ^tnMsgers aux lettres, aux arts, et n'avaient même pas d'écriture. Cm notions fausses sont si générales, si répandues; elles donneraient tant de force à nos adversaires , si elles n'étaient réduites à leur juste ^leur, que nous croyons devoir rétablir^la vérité des choses, avant ^ présenter à nos lecteurs le tableau des diverses formes de neumes *' de leur en expliquer le système et les propriétés. Sidoine Apollî- ^ire, écrivain gallo-romain , né à Lyon en fc30, et les homélies de ^^elques évèques , seront nos guides pour ce que nous allons rapporter.
On se représente les Wisigoths et les Ostrogoths qui se répandirent ^a France , en Espagne et en l'Italie au cinquième siècle , comme des ^fbares portant partout la dévastation et le carnage; cette erreur P^nd sa source dans une confusion de mots, parce qu'on a l'habitude ^^ parler en termes généraux de Y invasion des barbares y exprès- ^n parfaitement applicable aux Huns , aux Francks et aux Normands, mais beaucoup moins juste lorsqu'il s'agit des Goths. Si Ala- ^ permit à ses soldats le pillage de Rome en &08, il respecta les Monuments de l'antiquité , les produits des arts et la vie des habi- ^ts. Dans la Gaule méridionale , le bien-être des populations ne ^uffrit presque aucun dommage sous la domination des Wisigoths.
Lisons les lettres de Sidoine , nous y verrons les nobles et les riches gallo-romains jouissant d'une sécurité parfaite et goûtant en paix les jouissances de la fortune et du luxe. Ils ont des palais dans les villes et de somptueuses maisons de campagne oii sont réunis tous les éléments du plaisir, a La journée champêtre dos nobles galloce romains, dans leurs villas, se partageait entre le jeu , les bains, la. et lecture, le dîner, Téquitation et le souper (1). »
Bien que les Wisigoths fussent ariens , le clergé catholique , loin d'être persécuté , jouissait de toute liberté pour Fexercice du culte. Les évêques, appartenant aux familles les plus distinguées et les plus opulentes de T Aquitaine , faisaient bâtir de nouvelles églises, décoraient les autres et les dotaient de revenus nécessaires pour le service. Les droits de tous étaient respectés : la jurisprudence romaine , dont les formes étaient passées dans les habitudes du pays, y avait été conservée. « Quant à ce qui concerne la juridiction voa Ion taire, Tancienne organisation curiale avait été de tout point « maintenue. Les testaments, les donations, les émancipations, les (( nominations de tuteurs, continuaient de se faire selon les formes « prescrites par le code théodosien , par-devant un magistrat assisté (c de trois décurions et d'un notaire (2). n
Le peuple payait moins d'impôts que sous l'administration romaine. - Sous d'autres rapports , ss situation n'avait pas changé : il cultivait sa terre comme par le passé , jouissait du revenu, en payant la re — devance, et celui qui s'occupait de quelque industrie ou de com — merce était protégé par la loi wisigothe comme par la loi romaine
Selon Sidoine Apollinaire , il y avait encore dans la Gaule , sou la domination des Wisigoths et des Burgondes , une aristocratie liL^ téraire jouissant d'un grand crédit près des conquérants , qui eux-mêmes, aspiraient à y prendre place. Ils n'avaient appris d'aboir^ le latin que par nécessité et très-imparfaitement; par degrés ils ei vinrent à le cultiver par goût et par vanité littéraire (3). Les roi^ les prêtres et les chefs des Wisigoths étaient obligés de savoir le ]^m. tin, pour gouverner et pour leurs relations constantes avec lepeu[^^
(1) Fauriel, Histoire de la Gaule méridionale sout la domination des con^uéivnts mains f t. 1, p. 389.
Ç2)Ibid.,X. I, p. 452.
(3) Sidoiiii Apoll. Epistol. Vin.
^allo-romain ; toutefois^ pendant le cinquième siècle^ ils cultivaient 4encore leur idiome gothique dans la poésie ^ particulièrement dans les chants nationaux ; mais plus tard ils Toublièrent. Cependant il ^st plus que probable qu'en Espagne les Wisigoths conservaient , 9U septième siècle ^ Tusage de leur langue primitive : c'est du moins ^?e qu'on peut inférer des paroles d'Eugène, évèque de Tolède, » ^n 650 , desquelles nous apprenons que l'alphabet d'Ulphilas était encore usité , pour écrire non sans doute le latin , mais le gothique. l>es Goths d'Italie rédigeaient encore, au seizième siècle, leurs actes notariés dans cette langue , et les écrivaient avec leurs caractères runiques, ainsi qu'on le voit dans quelques documents conservés à l'Ambrosienne de Milan et à la bibliothèque du Vatican. les langues romanes, qui se formaient, ont admis un certain nombre de mots gothiques qu'elles ont conservés : comme on le remarque particulièrement dans le patois toulousain (1).
Un historien, d'un esprit aussi fin que solide et d'un grand savoir (2) , a trouvé dans une homélie de saint Eucher, évèque de Lyon, de 43b à 4>54>, un passage qui prouve que ces barbares du cincpiième siècle l'étaient beaucoup moins qu'on ne l'imagine; voiei sa traduction de ce morceau remarquable :
« Tout le pays tremblait à l'approche d'une nation puissante,
« inritée ; et cependant voilà que celui que l'on réputait barbare
« arrive avec un cœur tout romain. Enfermés de toutes parts, les
« oiercenaires au service des Romains , ne sachant ni soutenir le
« combat, ni recourir aux prières pour fléchir le plus fort, repous-
« sent insolemment la paix que leur offrait le vainqueur. Quelle est
« donc la main par laquelle il se fait que le chef (des barbares),
<t maître de faire ce qu'il veut , tourne à l'improviste à la clémence
« ^and nous provoquons sa colère? Qui a rendu à tant de malheu-
« reux le service que la fureur ne sache point s'irriter, et que ,
* Vainqueur d'une sorte nouvelle , le vainqueur sache s'attendrir
• sans en être prié? »
^ seul point sur lequel il y eut de graves difficultés entre les ™«>itaats de la Gaule méridionale et les Wisigoths , fut celui des
") Paoriel a recueilli un certain nombre de ces mots dont on peut voir la liste dans l'ou» '^ «lé ci-desKiSy t. I, p. 543.
^*) Faoriel, ouvra^ cité, 1. 1, p. 570.
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religions. Les rois wisigotbs ne mirent point obstacle à Fexerdce da culte catholique jusqu'au règne d'Euric , qui succéda à Théodoric II, en i66; mais le clergé arien exerçait un grand empire sur les chefs et sur la masse de la nation wisigothe. Us avaient des égtises de leur culte à Toulouse, Narbonne, Bourges et d'autres villes. Leurs chants , dont ils possédaient des livres notés, avaient , à ce qu'il parait, un caractère énergique qui impressionnait le peuple et faisait des prosélytes à Tarianisme. On en voit une preuve dans ce qtt< rapporte Sidoine (1) qui, devenu évéque de Clermont, en 4.72, avaiVété appelé à Bourges par les habitants , quelques années plus fard ^^ comme arbitre de différends qui avaient éclaté entre eux à roccasîocirrj du choix d'un évèque. Bourges n'avait été pris par Euric qu*en 169 néanmoins, lorsque Sidoine se rendit à l'invitation qui lui avait ét...^ faite, il y trouva un parti d'ariens tout formé et déjà assez puissac^t pour avoir la prétention de faire élire un évéque de son choi^c, quoique cinq ou six ans seulement se fussent écoulés depuis la prii^e de la ville parle roi wisigoth. Cet exemple ne fut pas le seul : L^s documents ecclésiastiques font voir que, pendant le règne de œ prince, il y eut , dans les provinces méridionales de la France , uxie lutte constante entre l'arianisme et le catholicisme. Sous les successeurs d'Euric , elle s'affaiblit par degrés , et les Wisigoths finiren C par se rallier à la foi catholique (2] .
On doit ajouter à cet aperçu historique de la situation de la France méridionale ^ sous le gouvernement des Wisigoths et des Germains , ce que tout le monde sait de la sagesse montrée par Théodoric pendant son règne en Italie. Sous la domination des Ostrogoths, l'agriculture , le commerce et les lettres prospèrent dans cette péninsule. On ne doit point oublier, en effet, que Boèce et Cassiodor» appartiennent à la même époque. Si nous portons nos regards sur |jq^ la domination des Lombards, qui succéda, en 567, à celle des Goths en Italie , nous y voyons une monarchie paisible pendant deai^ cent dix ans, sous vingt-trois rois : l'industrie et les ans y flett' rissent, dans les limites de ce qui était possible à cette époque.
Tels furent les peuples à qui nous avons attribué Timportation
(1) Sidonii Apollin. Epist. VU.
(2) La haine de Grégoire de Tours contre rarianisme lui a fait altérer U Térité àtYhvIf^^^ dans tout ce qu*il rapporte concemaut les Goths. Hist,, livre III.
S notations ueumatiques dans l'Europe occidentale et méridiole y où elles étaient inconnues auparavant. Ce sont ces mêmes tations qui, plusieurs siècles après , ont été Torigine d^autres, »ù est dérivée celle des temps modernes. On voit donc le peu de idement des objections qui nous ont été opposées. Quant à Thytlièse d'après laquelle ces notations neumatiques ne différelent pas de celle qui a été désignée sous le nom de romaintj par . auteur du neuvième siècle , nous croyons avoir démontré suffi- [nment qu'elle n'est pas soutenable. En exposant le système de B anciennes notations , nous aurons occasion de faire remarquer. vers points de contact qu'elles ont avec celles de l'Orient. Avant d'aborder ce qui concerne les notations neumatiques , nous oyons utile de faire connaître au lecteur en quelle situation était tle partie si intéressante de l'histoire de la musique , lorsque, dans K résumé de cette histoire (1), nous l'avons tirée de l'oubli où elle ait ensevelie (2).
Hichel Praetorius parait être le premier^ parmi les écrivains mof mnes^qui ait parlé de ces notations et qui en ait donné des exemples, B.près un missel manuscrit de la bibliothèque de Wolfenbuttel (3). ir une erreur singulière , il les a confondues avec la notation des iants de l'Église grecque , dont l'invention est attribuée à tort à ûnt Jean de Damas, ainsi que nous l'avons dit. Au surplus , il éclare qu'il est difficile, sinon impossible, de savoir quels sont ces ignés et quelle fut leur signification [quinam vero et quales Ai fue- ^ntcharaclereSy conjeclurare difficile ^ imo impossibileesl).
Les questions relatives aux notations dont il s'agit sont du petit i^<Mnbre de celles que Kircher n'a point traitées dans sa Uusurgia ^i^enalis, et depuis Prœtorius jusqu'à la publication du livre attribué au P. Jumilhac (%•), on ne connaît aucun auteur de recherches ^^les antiquités musicales qui se soit occupé de cet objet. Jumilhac
') I^uf le tome 1"* de la Biographie universelle des musiciens , V édition, p. ICO- 17 3.
V L.*exposé historique de Tétat des connaissances concernant les notations neumatiques , '^^His donnons ici , a été publié par nous dans la Bévue de la miuique religieuse, de '^tijou, première année, 1845. La plupart des musiciens arcbéologues qui, depuis lors, ^■'ît iur ce sujet , nous ont emprunté les faits qu*il contient sans indiquer la source où '^aî«t puisé.
■) ^jrntagma musicum, t. I, p. 12 et 13.
V ^^ Science et la pratique du plain^chant, Paris, 1673, p. 319.
n'a pas essayé d'expliquer les extraits de quelques manuscri des abbayes de Jumiéges et de Saint-Denis, bien qu'ils aient ui^« assez grande importance. Après Jumilhac vint Jean-André Jussow , savant allemand, qui, dans sa dissertation sur les chantres des églises de l'ancien et du nouveau Testament (1), parle par occasion de ces anciennes notations. Il n'en recherche pas l'origine et se borne à l'essai d'une explication des signes, sans pouvoir toutefois indiquer une méthode pour la détermination des intonations. Ses connaissances en cette matière avaient si peu de solidité, qu'il n'a pas pu traduire avec exactitude une antienne d'après un manuscrit dont il était possesseur, quoique la notation , du treizième siècle, ne présent&t pas les difficultés qui se rencontrent dans les documents plus anciens.
Nicolas Staphorst , prédicateur protestant , essaya, quelques années plus tard , dans son Histoire de l'église de Hambourg (2), de traduire en notes de la musique moderne un fragment de notation saxonne; mais il ne fut pas plus heureux que Jussow dans son interprétation. Plus habile , mieux initié aux secrets de la paléographie et doué d'un esprit méthodique, le savant philologue Jean-Ludoff Walther a compris que les traductions plus ou moins hasardées de morceaux entiers ne conduiraient pas à la connaissance exacte de tous les signes , et que ce but ne pouvait être atteint que par la décomposition de ceux-ci. Il a donc entrepris cette décomposition dans son lexique diplomatique (3) ; mais ses traductions sont absolument illu* soires, car il s'est borné à imiter, avec des notes sans portée, sans précision de différences dans les degrés , et conséquemment san^ intonations déterminées, les courbes des signes de sons. Rien n'au — torise d'ailleurs les distinctions de longues et de brèves que WaltheMT y a introduites. Forkel dit avec raison {k) que les traductions d^ Walther ne sont pas plus aisées à déchiffrer que les originaux. Ajoa — tons qu'elles manquent d'exactitude même à l'égard de la forme des signes représentés par des notes. Hawkins (5) et Forkel (6) se sonf
(1) De cantonhus eccUs,, V. et N. T., Helmstadt, 1708, p. 43-44.
(2) Hamburgische Kirchen Grsefiiehte, Hambourg, 1723-1729, t. III, p. 337 et suiv.
(3) Lexieon diplomatleum, Gœttingiie, 2 parties in-fol.,pl. 6.
(4) Allgemeine Geschichte der Musik, t. II, p. 348.
(5) j4 gênerai History o{ tht science anJ practice of musik, t. II, p. 43-S3.
(6) Loc, cit,,i, 1, pi. 1, 2, 3, 4, S.
ornés cependant à reproduire les exemples de Walther^ avec ses ssais de traduction , sans aucun éclaircissement. Forkel y a seuledent ajouté quelques spécimens empruntés au P. Martini et à Fabbé verbert.
Le premier de ces auteurs , savant musicien qui possédait une immense érudition , n'a pu, à la vérité , découvrir Torigine ni la nature le ces notations mystérieuses , et ne les a définies qu'en disant que eurs caractères sont composés de points tantôt simples, tantôt combinés avec des queues qui les réunissent , et qui sont droites ou tor- (ueases comme des hiéroglyphes; tantôt sans lignes et tantôt avec une ^igne, deux ou trois (1); mais du moins, dans les quatre fragments pi*il a rapportés d'après d'anciens missels et bréviaires , il ne s'est n)inpé sur la signification de quelques signes que dans le premier cemple, plus difficile que les autres. Quant aux trois derniers fraglents , qui lui offraient le secours des lignes et des clefs , il en a ynné une traduction exacte (2), à l'exception des signes de liaisons icendantes et descendantes qu'il a confondus. L'abbé Gerbert, doué de l'esprit de recherche et de la patience tteessaires pour les travaux historiques, a rendu des services trèsitilesaux musiciens érudits par la publication de documents importants recueillis dans ses voyages ; mais , en plusieurs endroits de ^ ouvrages y on remarque l'insuffisance de ses connaissances et l^^bsence de précision dans les idées, en ce qui concerne Thistoire de ^t art. C'est à ces causes qu'il faut attribuer l'état d'imperfection où il a laissé les traités de musique de Guido d'Arezzo, de Francon ^^ Cologne et de Jean de Mûris, dans sa collection des écrivains ecclé- ^^^ques du moyen âge ; ce sont elles aussi qui l'ont empêché de Mre les moindres découvertes dans la signification des notations ^enmatiques , bien qu'il eilt recueilli beaucoup de précieux documents relatifs à ce sujet. Au nombre de ceux qu'il a publiés se ttmve une table de neumes ou formules des huit tons de l'Église, 'rtssée par Hucbald , moine de l'abbaye de Saint- Amand , vers la fin ^u neuvième ou au commencement du dixième siècle. Écrite dans ^ne notation inventée par ce religieux , la table donne la clef d'une autre notation qui l'accompagne et qui n'est qu'une variété de celle
{\)5toria délia mustca, t. 1, p. 185.
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que nous avons désignée sous le nom de saxonne. La copie de c&l table est remplie de fautes et d'inexactitudes ; nous en ayons troia. une plus exacte dans un manuscrit de la Bibliothèque nationale < Paris, et nous en parlerons ailleurs. Gerbert n'a rien compris JL document ni à Tusage qu'on en pouvait faire pour la solution <] certaines difficultés de la notation neumatique, et les historiens d la musique, Bumey et Forkel, n'en ont pas fait un meilleur usagt que lui. Gerbert s'excuse , dans son Histoire du chant et de la musique d'église , de l'incertitude qu'il a laissé subsister dans une partii si importante de son sujet, par l'incendie de l'abbaye de Saint-Blai» qui avait anéanti la plus grande partie des matériaux préparés poui la rédaction de son livre. Toutefois quelques fragments intéressant des notations lombarde et saxonne ont été sauvés de ce désastre e publiés par Gerbert (1). Le plus important est une table de qua rante et un signes de la notation saxonne avec leurs noms. Il est just de dire aussi que ce savant est le premier qui ait connu et indiqué l nom de la notation lombarde, une des plus anciennes de l'Italie aux siècles de décadence. Ces indications, la publication de la tabl< dont nous venons de parler, ainsi que celle du Manuel musical d( Hucbald, sont les services qu'il a rendus à cette partie de l'histcûn de la musique; mais il n'a rien expliqué ni rien fait pour la solutio: des problèmes de ces anciennes notations.
L'année qui suivit la publication du Traité du chant et de musique sacrée de Gerbert vit paraître, en Espagne, un livre dig d'intérêt pour le sujet de cette partie de notre Histoire : ce livre le Bréviaire gothique , à l'usage des églises qui suivent le rit ma rabe (2), dans lequel Don Jérôme Roméro, maître de chant i cathédrale de Tolède, a fait une exposition des 'règles particuli du chant mozarabe , appelé, aussi chant euginien ou mélodique verra , dans la suite de ce dixième livre, l'origine de ce chant variations de caractère et son étal actuel ; ici je dois me bor dire que Roméro donna un exemple du chant eugénien noté une des variétés des notations saxonnes, et qu'il l'accompagna raduction en notes modernes, d'après la tradition restée en v?
0) De Cantu et mtisica sacra , t. II, pi. 10, 11.
(3) Bieviarium gcthiciim secundum regulam beathslmt Isldort, etc., ad usum sac ra^ivm. Matritiy 177S, in-fol.
jusqu'à ce jour dans Téglise de Tolède. De cette traduction comparée avec roriginal résulte , comme nous le ferons voir, que la connaissance des signes s'est effacée chez les chantres de la dite église, et que la tradition, plus ou moins altérée , est seule restée; car Roméro attribue des significations différentes aux mêmes signes, et des sens identiques à des signes différents. Néanmoins ce document a de rintérét pour de certaines circonstances dont nous parlerons. Telle était la situation peu satisfaisante de la science historique des notations du moyen âge dans les premières années du dix-neuvième siècle : on avait réuni des matériaux pour la création de cette science, mais on n'avait pas su les mettre en œuvre. Non-seulement les historiens modernes de la musique, mais encore les auteurs de traités fui vécurent depuis le neuvième siècle jusqu'au quatorzième, considJrsdent ces mêmes notations comme indéchiffrables, et nousm^me, pendant plusieurs années, nous avons partagé ce sentiment : ce me fut qu'après y être revenu maintes fois, que nous avons saisi le système commun qu'elles ont avec les notations des Églises orientales et que nous avons vu clairement qu'il ne manquait aux neumes q^e l'indication des tons, qui est toujours marquée par un signe dans la notation de l'Église grecque. Dès lors il était devenu évident pour nous que les notations saxonnes et lombardes étaient composées du point, comme note syllabique, et de signes collectifis d'intonations variées dont les formes dessinaient les mouvements de la ^oix. Quant aux incertitudes des sons auxquels répondaient les ^Snes, nous comprimes qu'elles ne pouvaient être dissipées que par W connaissance du ton de chaque morceau et qu'un seul moyen estait pour apprendre la signification exacte des neumes, lequel insistait à en faire une étude suivie dans les livres de chant grégo- Àen, dont les tons sont connus. Par cet^e méthode, nous reconnaissons immédiatement les notes essentielles du ton , c'est-à-dire la dominante et la finale; au moyen de ces guides et comparant les ^^ts notés en neumes avec ceux des plus anciens manuscrits écrits tu notation de plain-chant , nous acquîmes en peu de temps une ^^rtaine habileté relative dans la lecture des livres neumes les plus ^iens. Cette méthode, toute pratique, est la seule qui puisse conjure au but de la connaissance des neumes.
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§ I. Classification des notations neumatiques.
Si nous nous laissions égarer par Timmense variété de formée que présentent les signes de la notation neumatique dans les manuscrits du moyen âge , nous pourrions croire que leur classification aurait pour résultat beaucoup de systèmes différents. Non-seulemenL. les rituels, missels, graduels, antiphonaires , responsaires , hymniaires, bréviaires notés, et les recueils de proses ou séquences q[ue, nous avons vus et comparés , nous conduiraient à cette conclusion , mais les tableaux de signes que renferment quelques manuscrits et qui ont été publiés en fac-similé dans ces derniers temps, nous en démontreraient la nécessité, tant par les différences de signes qui portent le même nom, que parles nombres de ces signes qui^ dans ces tableaux, varient de dix-sept à cinquante-cinq. Toutefois, par une étude attentive, on acquiert la conviction qu'il n'y a, en réalité, que trois systèmes différents, à savoir : celui des points superposés ou combinés dans diverses directions; celui des signes à formes déliées, que nous avons désigné par le nom de notation saxonne , et, enfin , le système de signes à formes plus ou moins massives , que nous avons appelé notation lombarde. Dans chacun de ces systèmes , mais surtout dans les deux derniers , les différences de formes dans les signes qui portent les mêmes noms sont caractéristiques d'époques, comme les écritures des manuscrits de siècles différents, ou participent des habitudes graphiques de pays divers , ou bien n'ont d'autres causes que certaines négligences des copistes. Par la comparaison des chants contenus dans les graduels et antiphonaires manuscrits, notés à des époques plus ou moins éloignées les unes des autres et dans des pays divers, on parvient à établir la concordance de significations et de noms entre des signes d'aspects différents.
La plupart des auteurs modernes qui ont traité des neumes disen^^ que, parmi ces signes, deux seulement sont simples, à savoir W, point et la virgule, punctum et virga seu virgula (1) : la distinclior m qu'ils établissent à ce sujet manque d'exactitude, tout signe
(l) T. de Cousseinakcr, Histoire de l'harmonie au moyen âge, p. 171. -» Jules
EssaX sur les neumes, dans la Bibliothèque de l'École des chartes^ 3™* série, t. IV, oa \\xm pari, p. 9. — Le P. Lamhillotte, Clef des mélodies grégoriennes^ p. 21, à U suite de \\ " tiphonaire de saint Grégoire, FaC'simile du manuscrit de Saint»Gall,
n>st pas combiné avec d'autres étant nécessairement simple; or, d^autres neumes que le point et la virgule ne sont formés que d'un seul trait. Ce que ces écrivains ont voulu dire , c'est que le point et la virgule ne représentent qu'un son chacun dans la notation neuraatique , tandis que les autres signes indiquent des mouvements de ^'oixy de deuXy trois ou quatre sons. Parmi ceux-ci^ il en est de simles et de composés. Pour la parfaite intelligence de ce qui doit suivre, 1. est nécessaire que nous mettions d'abord sous les yeux des lecteurs n tableau des signes neumatiques avec les noms de chacun d'eux, es tableaux de ce genre se voient dans plusieurs traités de musique u moyen âge; assez semblables, quant à la nomenclature, ils le sont eaucoup moins quant aux formes des signes qui correspondent iix mêmes noms; on a vu ci-dessus les causes de ces différences, e tableau que nous choisissons, parmi ceux qui sont connus jusqu'à ejour, est tiré d'un de nos traités manuscrits. Cet ouvrage a pour Ltre Breviarium de musica ; le nom de l'auteur ne s'y trouve pas et ^ "* on ne peut déterminer avec précision l'époque où ce traité fut crit; cependant il est vraisemblable que ce fut dans la première oitié du onzième siècle. L'auteur ne connaît ni Guido d'Arezzo, ni ouvrages , ni sa méthode. U traite encore de la tonalité selon le ^stème de l'ancienne musique grecque de l'antiquité; Boèce est guide, et l'on retrouve dans ses chapitres les tétracordes ainsi ^06 la désignation des degrés de l'octacorde par les noms de ^ypate, parhypate, lichanos, mèse, paramèse, tri te, paranète et >^te. Cependant, voulant faire le tableau des espèces de quartes , de <]uintes et d'octaves qui donnent à chaque mode ou ton son caractère Spécial) il le forme au moyen de cette échelle de deux octaves : A, B, ti,D, E, F, G, a, b, c, d, e, f, g, avec des cercles qui déterminent ces intervalles. U cite d'ailleurs, comme vivant encore, Hermann surnommé Conlractus^ en ces termes : Illuslris autem vir dominus Berimannus etc.; or, ce bénédictin de l'abbaye de Reichenau ne nMmmt qu'en 1055; c'est donc antérieurement à cette date que ï^trc Breviarium de musica fut écrit , et ce fut , selon toute pro- ^ilité, le dernier ouvrage où la musique fut enseignée selon la doctrine des anciens Grecs. C'est dans ce même traité que nous ^vons trouvé le tableau des signes neumatiques rapporté ici et Và nous semble , sinon le plus ancien , au moins un des plus an- ^ns parvenue jusqu'à nous.
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P' TABLEAU DES XEUHES AU ONZIÈME SIÈCLE
Eplaphùnus. SUvphicus. Pùncùatu ParrecUts. Onsau l^r^uLh. CephcdioLS. Qwis. Quilisnvcu, Podalus.
ocandicus eL salicus. Climaais, Torcahis. Anjois.
Et pressus nunor et rruiior non pluriiiLS u/^? KeamxLninv si^nis erras çicù plurdy r^un^is.
Si nous considérons les signes de ce tableau , non sous le rap| des mouvements de voix qu'ils sont destinés à représenter, i sous celui de leurs formes , nous serons obligés de reconnaître con sitnples Veplaphonus , appelé epiphonus dans d'autres tableaux slrophicuSy le porreclus, le cephalicus, le cliviSj le podalus^ le ton et ïancuSf parce qu'ils sont formés d'un seul trait, et de ch VoriscuSy le scandicus, le salicusy le climacus et les pressus, coi composés^ parce qu'ils sont évidemment formés de plusieurs t séparés. La précision du langage est importante pour celle idées ; il ne faut donc pas confondre le signe avec l'objet représc si l'on ne veut augmenter la confusion d'une chose déjà compli* eh elle-même. Pour l'intelligence de la notation neumatiqi» suffit de savoir que tel signe est celui de telle succession de son de tel mouvement de voix ; il n'y a nulle nécessité de décom{ les contours de sa forme.
Nous venons de dire qu'il y a d'autres tableaux de neumes tro dans des manuscrits d'époques et de provenances différentes : o connaît huit ou neuf jusqu'à ce jour; peut-être y en a-t-il d'ai dans des manuscrits non encore explorés. Ces tableaux offren intérêt assez considérable pour l'histoire de la notation net tique par la comparaison de leurs signes , des noms de ceoxde leurs nombres. Deux de ces tableaux appartiennent au ont: siècle^ deux au douzième , deux au treizième, un au quatorsi et un au quinzième. Cinq ont le même nombre de si^es et lesi
Je ceuxK^i sont semblables , mais il â'y a pas dans tous identité de 'ormes entre les signes qui portent les mômes noms ; leur aspect est gxéme complètement différent. Nous croyons devoir, pour la suite le notre Histoire de la musique dans le moyen &ge, reproduire ici ï«s tableaux auxquels nous devrons renvoyer plusieurs fois les acteurs, dans nos analyses des divers systèmes de la notation neuriatique (1).
TABLEAU DES NEUMES
Extrait d*un manuscrit du monastère de 11 urbach (2}.
^plpliomis, Strop/Uais, PuncUis. Porrectas, Oriscus.
7 />. /i uf ^ J
I^ulcu Cepludùcus. CUuls. QwUlsiïuju Podalas.
mSca/uhaiS. SaUais CLutulchs. TorcuÀus. Anciis.
^ pnsssus^ mxjwr et ntajor runv pUuibas uJLor*
La comparaison de ce tableau avec le premier fait voir : 1® que
i* ^jflphonus ou eplaphonus de celui-ci n'est qu'une simple modifica-
V^on du même signe qui se voit dans l'autre tableau; 2"* que les
%tT^phicus des deux tableaux ne diffèrent que parles points de la
droite et de la gauche qui, dans Tun, sont adhérents au trait du
milieu /tandis qu'ils sont séparés dans Tautre; 3*" que le punclum est
^n simple point dans le deuxième tableau et un léger trait courbe
^Wïsle premier; 4' queleporrec^M* n'indique qu'un seul mouvement
^ la voix dans le premier tableau et qu'il en marque deux dans le
*^nd; 5* que V oriscus est absolument différent dans les deux
(0 Le P. Laiiibillote, à qui nous empruutous les deuxième et troisième tableaux de iieumes \^R^«odJce de VAntlphonaire de saint Grégoire^ pi. 10), ne les a pas donnés comme fac^ ^^« des anciens manuscrits d'où ils sont tirés ; il s'est Itorué à copier les signes tels qu*il •*• troutés.
Cî) Lep. LamI.illotte, ouTrage cité, pi. 10.
tableaux; 6* que la virgula du premier tableau n'est que lég* modifiée par la tête dans Tautre ; 7*" que le cephaliciLS du tableau est tourné eu sens inverse dans le second ; 8* que d'un des tableaux n'est pas reconnaissable dans l'autre ; 9* quilisma des deux tableaux, bien qu'ayant de légères diff^ ^ont facilement reconnaissables ; 10*" que les podalus des deux i n'ont point d'analogie; 11"* que le scandicus d'un des tabli à peu près celui de l'autre ; 12"* que le salicus du premier est d'une interprétation plus facile que celui du second, dont 1 se confond avec celle du quilisma; iy que les climacus et des deux tableaux sont assez exactement semblables; 14® q\ eus d'un des tableaux est complètement différent de l'autre en est de même des pressus.
3"* TABLEAU DES MEUMES TIRÉ D IJX MANUSCRIT DU TEEIZlfeMB
appartenant à M. I*abbô Berger, grand ricaire du diocèse (l).
fpia/onus.ftù;^ Slrop/iicus. Punolics. Jhrrecùis, On
Vtrqulcu CephalLcus. dUfùs. Qwdisnvoy, Fod
y ^ \ Jl
Soandùcus. Scdiçus. CLunacus. Torauus. Ar
et pressas mmor et pressas major rwri plurUbus il
rmunanurv sigrds erras (piiy pUuru refirujls.
Dans ce troisième tableau, trois signes seulement sont s< ment différents de ceux du second; ces signes sont Xort^cui (o le quilisma et ïancus. Ce dernier se confond par sa forme céphalicus. Les légères modifications des autres signes n'em pas de les reconnaître.
(1) iJem, ibid.
TABLEAU DES XECMES D*APRÈS UN MANUSCRIT DU TREIZIÈME SIÈCLE
de ia Bibliothèque du Vatican , n** 1346.
-tuxsph^ fifhri$. .fune\%t^' f«n-rvc/. urifcuf. •OjMx.
f //F '^1 ^^ J J J^ ^SIJ ^J^JJ^Afi^. <wSf\yf* «Uu4 Aa\UrVy«4- «#>aif. («•jui*^- «(Xlt/ AxT^t^P- A A A pfPIt f f f f f y / 1^
Ce que nous avons dit des variétés de formes dans les signes de
^^^^mes noms, lesquelles sont le fait des copistes, est démontré par ce
^^atrième tableau où Ton voit, à chaque nom, les signes formés
^^ manières différentes, quoique tous appartiennent au même
^'i'stème et à la même époque. Ces variétés se font remarquer parti-
^^ Vilièrement aux porrectus^ virguldy cliviSy quilismoy scandicuSy saltcuSy
^'^imacus, elancus : on les voit plus nombreuses encore dans les
-■^^issels, graduels et antiphonaires. Une longue habitude et l'étude
^^^^mparative de manuscrits contenant les chants de l'Église, les-
^^els sont connus et fournissent un moyen de contrôle, peuvent
^«ules dissiper les doutes que font naître ces négligences calligra-
ï^liques.
Les quatre tableaux qu'on vient de voir renferment tous les
^^èmes noms et signes rangés dans le même ordre et en même
Nombre : ces neumes sont, en effet, ceux qui se rencontrent le plus
fréquemment dans les livres de chant ecclésiastique. Toutefois il en
^stnn plus grand nombre, parmi les simples et les composés. D'après
unmanuscrit du quatorzième siècle , qui se trouvait autrefois dans
Tabbaye de Saint-Biaise et qui périt dans l'incendie de ce monas-
^, l'abbé Gerbert a publié un tableau neumatique (1) où les
i^oms et les signes sont au nombre de quarante , parmi lesquels
l'ordre ordinaire est interverti, vraisemblablement à cause des
D&essités de la versification ^ car la pièce est un poôme (!) en dix
(1} De Cantu et musica sacra a prima eccleslm miate^ etc., t. II, tab. x, n* 2.
203 HISTOIRE GÉNKRALE
vers hexamètres (1). Nous reproduisons ici le fac-similé de ce % bleau.
TABLEAU DE NEUMES
A Texception des quinze noms contenus dans les trois premi^^ vers et de deux qui se trouvent dans Tavant-dernier, la plup^ des noms de neumes portés sur le cinquième tableau ne figur^^ pas dans les quatre précédents tableaux. Cependant la pandula ^ le trigonicus sont identiques au cephalicus et n'ont pas moins ^ rapport avec le strophicus : dans l'exécution on ne pourrait ^^ rendre que de la même manière, car ils représentent évidemm^
(1) Une critique de ce tableau, par le P. Lambillotte (ouvrage cité, p. 30), lait qu'il n'a pas saisi la cause des transpositions de noms et de signes qui s*7 trouvent.
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le même mouvement de voix Tun que l'autre . Le cenix ne diffère pas davantage du clinis ou clivisj et le franculus est la même chose que le gnomon {x^iynn'^j quart de cercle), qui n'est lui-même que le punclum du premier tableau. 11 est assez singulier que cette nomenclature de quarante signes soit terminée par un vers qui dit e:xactement la même chose que celui des tableaux qui n'en a que dix-sept. Le lecteur remarquera que plusieurs noms de ce cinrj^uième tableau sont grecs. A ce propos nous rappellerons que le 4ymMili$ma est la même chose que le kilisma du chant de TÉglise g^-vrecque y non-seulement par le nom , mais aussi par l'effet qu'in- <J ^<{ue le signe.
Le grand nombre de signes du tableau qu^on vient de voir n'of-
Cmt^ pas encore le système complet de ceux qui furent en usage dans
I^^ s plus anciens manuscrits du chant grégorien , pour les longues
ites de mouvements de voix sur une seule syllabe qu'on y re-
^rquedans les répons, graduels, offertoires, communions, dont
sera parlé dans le chapitre suivant. Le Breviarium de musica de
tre bibliothèque, cité précédemment, renferme au chapitre
litulé de nominibus numarumy la liste de ces groupes de signes
3l lï nombre de cinquante-cinq , mais les noms n'y sont pas accom-
^|>agnés de leurs neumes. Un tableau de tous ces neumes, publié
parle P. Lambillotte (1) , d'après un manuscrit du douzième siècle ,
\ provenant de l'abbaye d'Ottsbauern , en Souabe , contient la même liste accompagnée de tous les signes : nous le reproduisons à la page suivante.
JL* (OOumge riic, pi. U.
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6* TABLEAU HeUMATlQUB.
Pundunii Dipuntiuru TripiuicUuiu * Subpu/icùu * •
Apostropha^ Bistrophcu Tristrophou Vinjcu Bwirgis,
Virgcb prepuncUs, lîrgo/ prebipiuvdis^ ' layoy sublipurudùs. Vuvoy oonhipunctis. * Virgcu preùipiuiLis. ' * Vùycv sulftripunlù.
Virgiv oonlrtpuilctis! * VirgcbprediaUssais^ SuédùUesseris,^*
CrnidicUesseris? * Virqct prediapcntis* l/ir^cu subdiapenUs.
Viracb condiapentis/ % Cutturalis. tkdlunalis prepundh
CuUupalis suAptindis. * CuUuralis conpwidis, ' fiexau SUvphLcOA flexcu resupina^ Suuœscu Pes suibiptuiù Pss qu/LSSUS. fiss quassus suièipuiutis. * Pes/œxus. PesJ resupinus. Pes stratus: Pes sinuosas. Pes/lexus slropkùcus
Pes JtejZLS preiipunclis, Pes semipocaUs ut conexus. JEmîuoa
EmiMûcalis prepuncUs, EntCçocalis prebipimcUs. QuÀlisnxOje
.ccJ ••cet/ ^••oui
f^uUisnuv prepuncte^ QuUismjCb prebipuncte., ÇuUisnicu (ripunle/
Qiùlùsfncb predialessere^. ÇuiUsnuv predùapenle^ ÇuUisnuv œnpu
cjud*^ ioTt UtJ^
ÇuUismay subbipundei Çailisnia^ fleocu/ru ÇuUism/t- resupù
OuiUsmcu semnH>cal£^ PuUismoy sinjuLOsu/ru
A tous ces neumes composés, indiquant des mouvements de voix ^ndants et descendants, s'ajoutaient , ainsi que le dit Fauteur
Breviarium de musicay les douze autres signes fondamentaux qu'on vus dans les quatre premiers tableaux. Au treizième siècle, les ponSy offertoires et communions ayant été simplifiés dans le ant, et leurs longs passages vocalises sur une seule syllabe ayant i considérablement raccourcis, une partie des neumes composés .*on vient de voir disparut de la notation , et les noms de ces ^nes furent oubliés.
La notation neumatique , dont les signes se voient dans les trois emiers tableaux de ce chapitre , est celle que nous avons appelée jconne et qui peut être aussi nommée gothique , par les motifs que ^us avons exposés. C'est par ces mêmes signes que sont notés le as grand nombre de missels, de graduels, d'antiphonaires et i^utres manuscrits des chants de TÉglise catholique. Les plus an- 5115 de ces livres, c'est-à-dire, ceux des huitième, neuvième, Kième et onzième siècles, sauf quelques exceptions que nous t^ns connaître , n'ont aucune indication de modes ou de tons , ni icane marque quelconque, à l'aide desquelles on puisse déteriner les intonations représenlées par les neumes : il en résulte ie incertitude qu'on pourrait croire invincible , en ce qui concerne
signification des chants ainsi notés , et l'on parait fondé à mettre i question l'utilité d'une notation de cette espèce. La plupart des rivains qui en ont parlé, dans ces derniers temps, l'ont même -elarée absolument indéchiffrable; et ce qui est digne de remarque, ^ que ces mêmes personnes sont précisément celles qui , se faisant >s adversaires dans la question de la notation romaine de l'antilonaire grégorien , prétendent que c^est cette notation neumatique ^ est la romaine dont il s'agit. Elles ne comprennent pas qu'elles >mbent dans l'absurde, en supposant que le réformateur aurait ^oisi, pour la propagation de son œuvre , un système de signes nigmatiques , tandis qu'une notation plus simple et plus intelligible qu'aucune autre existait à Rome. Et pourquoi ces contradictions inanifestes? Parce qu'on voulait qu'un graduel du dixième ou du onzième siècle , existant dans un monastère de la Suisse, fût l'antiphonaire de saint Grégoire !
ftevenons^à notre sujet. Très-inférieure aux notations des Églises S'^ue, arménienne et abyssinienne, dans lesquelles le ton de
rantienne ou de rhymné est toujours indiqué par un signe , et dont les caractères acquièrent par ce moyen des significations déterminées, la notation neumatique dont nous venons de parler ne peut, par aucun moyen qui lui appartienne , faire connaître au chantre le point de départ ou la tonique y d'où doit dépendre la signification de toutes les figures de neumes. Si du moins les signes étaient toujours rangés avec ordre à des degrés proportionnels aux divers intervalles compris dans la gamme , on aurait pu j par de certaines considérations de relations tonales, deviner le mode, et dès lors la lecture du chant fi\t devenue possible ; mais le travail des copistes était fait souvent avec négligence, car, dans la plupart des manuscrits, les hauteurs relatives des signes manquent de précision et les formes ne sont rien moins que correctes.
Cependant il est un fait à l'abri de toute contestation , à savoi qu'il existe une immense quantité de manuscrits notés comme nou^ , venons de le dire et qu'ils étaient, de toute évidence, destinés à l'u _j
sage des chantres d'églises. Leur utilité, ou pour mieux dire, 1
nécessité de leur existence était donc reconnue ; il y avait donc d méthodes de transmission pour l'emploi de ces livres de chœur : c méthodes, en quoi consistaient-elles? Elles ne pouvaient être q purement pratiques. Les maîtres devaient enseigner à leurs élèv la signification particulière de chaque signe et en faire répéter l'ex. cution vocale autant de fois que cela était nécessaire pour en fix le sens dans la mémoire et accoutumer l'organe à en rendre valeur. Puis venaient les applications sur la notation des livres (3^ chœur. Le maître chantait avec l'élève ; il donnait le ton et rectifia^ît les fautes : cet exercice , se renouvelant sans cesse, dans l'ancien temps, aux heures canoniques déprime, tierce, sexte, none, aixx messes , vêpres et processions , finissait par mettre dans la mémoire des chantres la plupart des mélodies de l'office, comme nous voyoo^ encore, dans nos églises, les vieux musiciens de chœur chante^ les messes et vêpres sans avoir de livres choraux sous les yeta^- Peut-être objectera- t-on que les manuscrits notés en neumes leurs textes et les signes musicaux en caractères si menus, que p sieurs chantres n'auraient pas pu les lire simultanément, comme le fait avec nos livres de chœur imprimés à grosses notes ; mais serait dans l'erreur, si l'on se persuadait que les chœurs étai& organisés au moyen &ge comme ils le sont aujourd'hui, A Vexc^t^
tkm des psaumes et des litanies , qui étaient chantés par tous les prêtres, les répons et les antiennes étaient réservés pour les chan*^ tresqoi n'étaient quedeux, aux premiers siècles, dans TÉglise catho« lique romaine comme dans TÉglise grecque, et qui, souvent, chan-» iaient alternativement.
Pour donner à nos lecteurs la connaissance de Tensemble et de Taspect d'un chant noté conformément au système le plus ancien de la notation saxonne , nous empruntons au graduel de Saint-Gall , conna sous le nom d' Anliphonaire de saint Grégoire ^ le verset du Sniduel du premier dimanche de TAvent, Oslende nobis ^ Domine, ^itricordiam tuamy et nous en donnons ici le fae simile.
iy
VjfTcnac no bif clomtnc TaifcrTccrdliam
Ta unt ^-^
nobif
Le même chant , tiré de notre missel de Saint-Huhert des ArdeuDes, manuscrit de la fin du dixième siècle ou du commencement h onzième , fera connaître les différences de signes produites à la îttème époque, en des pays différents, par Texécution calligraphique. (Voir page 208. )
La notation neumatique ne pouvait pas rester d conditions énigmatiques où elle ne servait qu*à c mémoire des chantres : ses difficultés préoccupëre sieurs musiciens , lesquels imaginèrent divers i pour déterminer le ton de chaque morceau du cl Téglise; ce qui, sans faire disparaître les incer résultant de Talignement irrégulier des signes, fai moins connaître le point de départ et mettait cett< tion au niveau de celles de TOrient. Le premier employé consistait à placer en tète des antiennes, et autres chants , une des lettres de Talphabet la pondant à un degré déterminé de la notation roi par exemple D, pour le premier ton, E, pour le troi F, pour le cinquième, etc., parce que ces lettres s signes des toniques ou premières notes de la gamme
modes ou tons , car D répond à ré ^^ — »•>— ^1 , 1
^^o— , F à /a ^Q^—^—^. Le ton étant air
terminé, il ne s'agissait plus que de distinguer les de chaque son de Téchelle , par Texamen des ha respectives des neumes, si ceux-ci étaient conve ment alignés.
Quelquefois plusieurs lettres sont superposées indiquer quelques-uns des degrés de la gamme. L nuscrits offrent des exemples de cet arrangement très, à Taide desquelles Tordre d'élévation des n • ' ^. est rendu plus facile. Dans ces dispositions, les n .^^.S sont particulièrement des points. Le manuscrit (^^d Bibliothèque nationale de Paris, 7211, fournit un pie de notation de ce genre (page 127, verso). Ia ment que nous en avons extrait, et que nous reproduisons ic comprendre le mécanisme de la traduction d'une notation blable.
Extrait du manuscrit 7211
de la Bibliothèque nationale de Paris.
E c ce . mo dus pri/njus
Sic rwsd'tur aJtque^ secuuv dP.
Acci 'pi- iur
prohcUur Quùv - û/*s
■*'• 1>E Là msiQije. — T. IT. 14
• ,„ SexbiS
Sic 7U>s dtur esse.
• ^^ TTLOTU^ CUTI/
SepUrruLS ar rrwn^
UAIS & ^^"^
Traduction en notation moderne.
î - ce mo
dus primus;
Sic nos
nos - ci -
niSm
or
atque se - cun - dus;
Ac - ci -
tur
-f^^^^^\àhà^j:t^7A^
Tri
tus sic ;
Quar - tus et
is
^Mte^i^^^T^N^
?Q=ie^
te
proba
tur;
Quin • tus ad
Sfe^-e
^EBtE^S^
^JMàIà=UJÀ
IS
te;
Sextus sic
nos - citur
feffipg:5gEiE|3;3^-ag^^o^JiJ-[i:^
ï - se;
Scptimus
ar - moniam te -
Ep
_gj^ g ;5Tidd:^-=o:
gro^g
let
h*inc
Oc - ta
vus
et
is
bdd:
tam.
trouve une indication suffisante du ton des chants dans les
ules grecques d'intonation pour les huit tons de l'église , dont
je se conserva jusqu'à la fin du douzième siècle, dans les
où la notation saxonne était' seule employée, c'est-à-dire
les Gaules, en Espagne, en Angleterre, et dans une partie de
îmagne : elles font connaître la signification des signes, parti-
culièrement pour les quatre tons authentiques dont ces formmz^Xes sont caractéristiques. Reginon de Prume , Hucbald de Sainl-AnML:^^^ et les manuscrits de la Bibliothèque nationale de Paris , n«* 111^ ^/ 1121, du fonds latin, tous deux provenant de Tabbaye Saint-I4:^f. tial de Limoges , ainsi que d'autres monuments hbtoriques qu'iL serait trop long de citer, nous ont transmis ces formules , qui ne d i/. fèrent pas essentiellement de celles du chant romain , mais oik les notes sont plus multipliées, à cause de leur origine orientale.
Ces formules ont des noms barbares qui ont subi diverses mortifications, suivant les temps et les lieux; celles dont Tusage a ét^ 1^ plus général sont les suivantes :
Nonanoeane ou Noanneoane r»" ton authentique.
Aianeoane ou Noioeane 3* ton idem,
Noeoeane 6« ton idem,
Noioeane ou Noeoagis 7® ton idem.
Quant aux tons plagaux, qui sont les deuxième, quatrièm^^^ ' sixième et huitième, il y a moins de certitude, parce que la formul^^^^ pour tous, est noeagis. Cependant les mots grecs protos ( premier]^ "*^ ^' deuleros (deuxième), tritos (troisième) et lelarlos (quatrième), qu'o^^ ^-^ trouve joints à la formule du plagal dans quelques antiphonair( dissipent le doute, parce qu'ils signifient plagal du premier toi du deuxième, du troisième, du quatrième (1).
(1) Il ne faut pas croire que les mots barbares par lesquels on désignait les formules tons eussent par eux-mêmes une signification quelconque : ils étaient simplement ce qu'^* Veuouae des Latins. Celui-ci, comme on sait , est formé des voyelles du seadorum amen; les mots nonanoeane, noioeane ^ etc., étaient factices et n'avaient d'autre utilité que de d'indication it& tons. Reginon a expliqué cela dans ce passage :
« Qusritur a nonnullis quid siguiûcent illa verba per quœ tonorum sonoritatem in natun/i « musica discemimus? id est Nonannoeane et Noeagis ^ et Noioeane et his similia, et utnmi « interpretari eorum sensus possit? Ad quod respondendum, quod omnino nullam recipiiut « interpretationem, neque enim quicquam signiûcant, sed ad hoc sunt tantum a Gnecis re- « perta, ut per eorum di versos ac dissimiles sonos tonorum admiranda varietas aure aîmnl et « mente posset comprehendi. » {Regin, Prumens, De Harmon, insiit,, apud Gerberti, Script, eeclesiast. de musica, t. I, page 247.)
Le moine Aurélien de Héomé, contemporain de Reginon, s'exprime à peu près de ]« même manière dans sa Musica disciplina, ajoutant seulement que le nombre de sjllabes des mots du neume était en raison des modulations du ton. Voici ses paroles :
tt Caeterum nomina, qu» ipsis inscribuntur tonis, ut est in primo tono Nommnemme «t in secundo Noeane, et caetera quaeque moveri solet animus , quid in se cuntineant signifie»* tionis? Etenim quemdam interrogavi grsecum in latina quid interpretarentiur lingoa ? Rcspoo*
Odon de Clony, qui écrivit son traité de musique vers la fin du dixième siècle, nous apprend , au commencement de cet ouvrage , le seDS des signes représentatifs de ces derniers , lesquels se trouvent en plusieurs endroits, dans les graduels et antiphonaires, en notation saxonne. A défaut d'inscriptions, ces signes indiquent suffisamment les quatre tons plagaux; ainsi noeagis yp signifie plagal du premier ton, noeagis it, pïagal du second; noeagis Z » plaçai du troisième; noeagis <f^ ^ plagâl du quatrième. Ces signes étaient quelquefois remplacés par d'autres pris dans les éléments de Talphabet latin; leurs formes étaient celles-ci : j^, premier ton authentique; CC, deuxième idem; ^ , troisième idem; £, quatrième idem. A ces signes s'ajoutait le mot noeagis pour les modes plagaux.
Le ton étant connu par les formules du neume ou par les signes qu'on vient de voir, on trouve facilement la dominante parmi les signes de la notation , et par elle on peut reconnaître les autres notes, nonobstant les négligences des copistes. Par exemple, si Ton voit la formule de neume noioeane en tête du chant , sous la forme suivante (manuscrit 1118 latin de la Bibliothèque nationale de Paris, fol. 108) :
JVo'i'O' Cy' CL' ne^
On sait que c'est la formule du troisième ton , que la dominante de ce ton répond à ut et que la finale est mt , dont la tierce est sol. û'après ces données, on trouve la traduction suivante de la formule:
M — c^ O— Q o.^:i=rcl 43-% 1 ^^ O— rr
no-i-o-c - a- ne
' ^ nihll interpretari ted esse apud eos laeUntis ad?erbia; quantoque maior est vocis
^J**^ eoplures inicribuntur syllahae »
'^ loin, Aurélien dit encore : « excepto quod hsec lœtantis tantummodo sit tox, nibiU j/ .^'itid exprimentis, estque tonorum in secontinens modulationem » (cap. IX , apud Ger-
214 HISTOIRE G£^'ÉRALE
Cette traduction du neume étant faite , il n'y a plus de difficull pour la lecture du Gloria Patri dont elle est la formule et qui es noté dans le même manuscrit, comme on le voit ici, avec sa traduction
Glo - ricv palri ctjïli o et SpirL-tui sanc-to sicut e - ra/.' in. piind plo d rumoeLsemperel uv seculou seculo riun
Traduction.
Glo - ria patri cl fi - lio et spiri - tui san - cto si - eut e - r^=-
in princi-pi-o et nunc et sem - per et in sccula seculo - rum
"-^o-^^^Q-ôTT" cr"^^-^-r^— I
a- me-----n.
Les formules de neumes par les noms grecs se trouvent partL^ lièrement dans les manuscrits des neuvième , dixième et onzi^x siècles : dans les temps postérieurs , on voit plus souvent les cadeac de Ymowke latin. Ainsi que le P. Martini Ta remarqué, ces cadeno< ont été variées suivant les temps et les lieux (2) : il en a donné m table fort utile , bien qu'incomplète (3) .
(1) Cette iatonation du Gloria Patri du troisième ton diffère en plusieurs endroits, ^ tout à la terminaison, de celle du même ton en usage depub plus de 600 ans dansk cb** romain.
(2) Storia délia Musica, t. I, p. 398.
(3) I6id., ta?. V.
La forme des cadences de chaque ton étant connue , on en déduit , à Tinspec tion des signes y soit sur Veuouaey soit sur la terminaison sœculorum amen y le ton de Tantienne , après quoi la signification de la notation neumatique de celle-ci se découvre avec facilité. Prenons, par exemple, Tantienne du deuxièihe psaume des vêpres de saint Haur, tirée d'un manuscrit de la Bibliothèque nationale de Paris (n"" 53^^, ancien fonds latin) ^ et dont on voit ici le fac-similé {voy. ci-contre) :
Le psaume est Quare fremuerunl : à Tinspection du neume, seculorimi amen , on voit qu'elle est du huitième ton et que sa forme est celle-ci :
8C - cil - lo - mm a
men.
D après cette donnée, le sens de la notation de Tantienne ne présente plus de grandes difficultés, comme on le voit dans cette traduction :
cum adhuc
ju ni - or bo-nispol - le
ffg^w^^
ezmzt
mo - ri - bus magistri ce - pit ad - ja - tor e - xiste
re
ië=^f=°^Ff-^-ff=^
■MEi
c - ju8 mi - ra - eu - lo - rum co - o pe - ra -
es - se. Qaarc.
Aucune incertitude ne pouvant exister concernant la fin ton j il est évident que le dernier sigûe ou point est plac< haut dans le manuscrit (1) .
Il est bon de remarquer que y pour les lamentations de Je: on n'employait pas ces formules, mais un autre neume te la lettre hébraïque qui servait à distinguer les versets. Ces que parmi des fragments de ces leçons qui se trouvent dans nuscrit 74.0 du fonds latin de la Bibliothèque nationale de on voit les neumes de leurs tons. Ce manuscrit, qui provi Tabbaye Saint-Hartial de Limoges, est daté de 900. Le p verset a pour formule :
Aleph
Par le nombre de ses notes et par sa forme , ce neume n< convenir qu'au septième ton , lequel est transposé , pour doni chant le caractère grave et triste qui convient aux paroles : \ duction doit donc être celle-ci :
g=rc.=^g^ffd
"XX
A - leph.
(1) L'Office de saint Maur^ publié à Paris, clez Christophe Ballard, en 1687, une finale de l'antienne (p. 23), différente de celle-ci : elle a le dé&nt d'être in^ complètement étrangère an huitième ton.
D'où il suit que le chant de ce verset
ÇiLO-mûdo obs-cw' rcUxint esL aib • rvuoi> it être traduit de cette manière :
Qao - modo obs-cu - ratum est au
mm , etc.
-Aux divers moyens imaginés pour aider à l'interprétation des n^vihes dans la lecture, et que nous venons de faire connaître, il s'^B est ajouté d'autres plus efficaces. Le premier a consisté à tirer une ligne horizontale au-dessous ou au milieu des signes neumaticjues et à mettre, au commencement de cette ligne, une lettre destinée à servir de clef, par exemple C, répondant à tit, ou F, signe de /a; d'où il suit que les neumes placés sur la ligne représentent wl ou /a , suivant la lettre placée au commencement de cette ligne. Il ^n résulte aussi que les distances plus ou moins considérables des sï&nes, relativement au point de repaire, rendent beaucoup plus facile la détermination des notes auxquelles répondent ces signes, î^e lorsque ce moyen de comparaison n'existe pas. 11 est aussi à remarquer que les copistes rangeaient mieux les signes, lorsqu'ils *^aient une ligne pour guide.
I-es lettres du commencement des lignes étaient souvent rempla- <^es par des lignes coloriées qui avaient une signification positive ^^^s la notation de la musique : ainsi la ligne rouge appartenait à '^» la ligne jaune ou verte indiquait ti(. L'exemple que nous ^onuonij ici d'une notation de ce genre est tiré d'un fragment de Missel du dixième siècle en notre possession. La ligne rouge de ce '^gment n'a pas de lettre indicative : à l'époque où le missel fut ^^t , la couleur de la ligne était considérée comme suffisante pour ^^dîcation de la note (1).
^\ ^ P* Martini a donné trois exemples notés avec des lignes coloriées (Storia délia xj^*^^9 1. 1, p. 184), dont un est tiré d'un missel d*environ l'an 900 : tous trois ont des ^^^ au commencement des lignes.
FrAGMKNT d'un missel du X' SIÈCLE.
Si
or
çlL.
2 ii\h
Ce chant est Toffertoire de la messe de la troisième férié deuxième dimanche de carême.
existe des manuscrits dans lesquels les ligues coloriéesont des es à leur extrémité gauche. Le motif qui fit choisir les notes t ut pour les représenter par ces lignes coloriées fut^ sans doute, ces notes occupent le centre des deux genres de voix employés
les églises. Nous ne connaissons qu'une seule exception * elle x)uve dans une antienne du manuscrit latin de la Bibliothèque maie de Paris, n** 778 de Tancien fonds : la ligne rouge y est léeà la lettre a {la).
tieureuse idée d'une ligne destinée à fournir un moyen perent de comparaison pour les hauteurs respectives des signes et
conséquemment, permettait de déterminer les intonations entées par eux, ne tarda pas à décider les copistes de manusà multiplier les lignes, pour fixer les positions de la plupart lotes. D abord ils tracèrent ces lignes dans l'épaisseur du vélin : tn voit un exemple dans le fragment du missel du dixième 3 dont on vient de voir le fac-similé : les deux lignes supplétaires, faites par le procédé dont il s'agit, appartiennent aux s la et ul. Sept degrés sont donc déterminés d'une manière ine , à l'aide de ces trois lignes , à savoir fa, la, ut, sur les »; mi est immédiatement au-dessous de la ligne de fa; sol est i la première ligne et la seconde , si entre celle-ci et la troie, et ré au-dessus de cette dernière. Après être entré dans cette
on ne pouvait manquer d'aller jusqu'à quatre lignes, parce ^ec ce nombre on avait toute l'étendue de chacun des huit tons la détermination des sons représentés par les neumes. On en ici un exemple , d'après un fragment de manuscrit du douzième 3, contenant le commencement de la prose qui se chante à la 5e la Sainte-Croix.
*^ îmî)cf crucjrauoUaiiîbc tiJCnuK
* * ^^ . yty*
Tiorquicniarcxuluïm tpçaali cjliia^'Dufec^
tueloCtaiigar ce lofdulcc liguû tîuict digf^
crctb ni taclodia- .
Traduction.
Laudes crucis attol - lamus nos
qui
crucb
Ti -Ô '' ^ ^
c • xul - tamus
spc
a - li glo -■ ri - a. (t)
D'après un passage du Traité de musique de Jean Cotton, déj*cité par nous , on a attribué à Guide d'Arezzo l'invention des lignée» pour rendre plus faciles la lecture et l'interprétation des neume^ '
(1) Ce chant est le même que celui de ]a séquence Lauda Sion Sahatorem, de l'office di Saint-Sacrement, composée par saint Thomas d*Aquin. L'abbé Poisson dit, dans son TréX^ théorique et pratique du plain''chant (p. 141), que celle-ci a étécomposce sur le chant de II prose de la Sainte Croix : il fonde son opinion sur de certaines incohérences de repos cntie les paroles et le chant. On remarque, en effet ,que les strophes 2, 8, 10, 11, 13, n'ont pM le repos au troisième vers, où se fait celui du chant. Herm. Adalb. Daniel , qoi a rappûtl les deux proses (Thés. hymnoL^ t. U, p. 78 et 97), n'aborde pas cette question dans ses savantes notes : suivant Jean Neale (iK/«^. Uyms^ p* 95), la prose de la Sainte Croix est k meilleur ouvrage d'Adam de Saint-Victor (the masterpiece ofjâdam ofS. Ftcior)i s'il enett ainsi, et on doit le croire, car Neale est très-exact dans les faits, la question est résolue, Adan de Saint-Victor ayant vécu un siècle avant Thomas d'Aquin.
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L4iis Guido lui-même démontre que Tusage de ces lignes existait i^nuit lui y ainsi qu'on le voit dans trois vers de ses MasicâS régulas m^ythmcaSy qui servent de préface à son antiphonaire. Il y dit en srmes précis : « Quelques-uns mettent deux notes (différentes) entre deux lignes; d'autres en mettent trois; d'autres ne se servent pas de lignes , ce qui est une erreur grave , leur travail étant beaucoup plus difficile (1). » Quant à la couleur des lignes, ^do en parle comme d'une chose connue avant lui, dans cet autre iKJsage du même poème : « Pour que la propriété des sons soit saisie avec facilité, nous distinguons certaines lignes par des couleurs différentes, afin que l'œil reconnaisse immédiatement quelle place ocôupe chaque ton. La troisième note dans l'ordre (de la gamme ) (2) se voit sur la ligne qui est d'un jaune éclatant ; la sixième brille d'un rouge de cinabre. Les couleurs indiquent les positions des autres notes; mais les neumes qui n'ont ni lettres ni couleur sont comme un puits sans corde; bien que ses €aux soient abondantes, aucun de ceux qui les voient n'en profite (3). i> Dans ces passages, Guido parle de ce qui existe et on d'une invention qui lui appartienne. Au surplus, l'exemple iii])Iié par Martini, d'après un missel des premières années du iîxième siècle, ainsi que celui d'un autre missel du même temps donné par nous précédemment comme exemple , font voir que , plus d'un siècle avant l'époque où Guido écrivit ses ouvrages , les ^gQes coloriées étaient en usage.
Quelques monuments de grande importance, dans l'histoire des ■dotations du moyen âge, prouvent que les divers procédés imaginés
'') Quidam ponunt duas voces duas iiiter lineas,
Quidam teraas, quidam ?ero nullas habent lineas, Quibus labor cum fit gra?is, error est gravissimus.
if) La gamme dont il s^agit est celle-ci :
àf B, C, D, E, F, G, a, c'est-à-dire, la, si, ut, ré, mi, fo, sol, la.
Çll Ut proprietas sooorum dbceruatur clarius,
Quasdam lineas slgnamus variis coloribus : Ut quo loco quia ait tonus, mox discernât oculus. Ordine tertiae vocis splendens crocus radiât, Sexu ejus sed atfinis flavo rubet minio : Est affinitas colonim reliquis indicio.
At si littera ?el color neumis non intererit, Taie erit, quasi funem dum non liabet putcus : Ciii)us aquae, quamvis multae, nil proaunt yidentibus.
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pour rendre moins énigmatiques les livres de chœur notés en neui n'ont pas toujours été considérés comme suffisants , et qu'on a < nécessaire, en certains pays y de joindre aux notations neumatiq une traduction interlinéaire en signes plus généralement conn ou dont r interprétation était plus &cile. Parmi les manuscrii double notation y les plus intéressants sont ceux dont les neui sont traduits par la notation latine des quinze lettres. Le plus aac monument de ce genre contient un office de saint Turiaf ou Turii évêque de Bretagne , mort vers 749, lequel se trouve dans un i nuscrit du neuvième siècle , provenant du fonds de Saint-Germa et qui est à la Bibliothèque nationale de Paris. D'autres maD crits à double notation de neumes et des quinze lettres sont i même bibliothèque, sous les numéros 1928 et 7185, ancien fo latin, et 1120 du supplément. Un autre manuscrit du même dé littéraire, n" 1087, a une notation double d'espèce différente; notation en neumes est accompagnée d'une autre en simples poi qui en imite toutes les formes par leurs dispositions, et font v conséquemment toutes les notes représentées par les signes. Mais tous ces documents, le plus intéressant, le plus complet et le pi utile, sans aucun doute, est lantiphonaire du dixième siècle décc vert par feu H. Danjou dans la bibliothèque de la faculté de 11 decine de Montpellier, au mois de décembre 1846. Ce manusc: re nferme Tantiphonaire conforme au texte publié par les Bénédi tins dans leur édition des œuvres de saint Grégoire ; sa notatii est en neumes saxons sous lesquels se trouve celle des qoin lettres latines, qui en est la traduction. Les lecteurs jugeront ( l'importance de ce manuscrit par le fac-similé que nous donno ici de Yintrotl de la troisième messe de Noël. {Voy. p. 223.)
Ainsi qu'on le voit y la notation neumatique de ce précieux antiphonaire appartient au système saxon ou gothique , dont les monuments sont en beaucoup plus grand nombre que ceux de la notation lombarde, dont nous ferons connaître les formes ainsi que les rapports avec le système précédent.
§ II. De la traduction des neumes saxons ou gothiques.
Deux signes y dans les livres notés en neumes gothiques y ont un double signification de temps : ils représentent des sons isolés d'un^ durée variable, lorsqu'ils reproduisent un chant mesuré ou rhythmée^ et des temps égaux, s'ils appartiennent à la notation du plain> chant : ces signes sont le point {punctum) et la virgule {virga omm virgula).
Bien que le point semble devoir être conforme à la définition d
géomètres , il a différentes formes dans la notation des manuscrit suivant les temps et les lieux où ceux-ci ont été exécutés y comm^t^ on Ta vu dans nos six tableaux , ainsi que dans les exemples nous avons extraits de divers manuscrits.
La virga ou virgula se présente aussi sous diverses figures do: les plus fréquemment employées sont celles qu'offrent nos tableai ainsi que nos exemples extraits des manuscrits. .
Le point et la virgule représentant des sons isolés dont les 1: tonalions sont déterminées, d'une part, par le ton du chaLi noté, de l'autre, par la position de ces signes relativement a autres, une question se présente : à savoir quelle différence réelle existe entre le point et la virgule? Certains écrivains, qui se BatJit occupés des notations neumatiques , ont pensé que cette différence s€^ trouve dans l'intonation et que la virga représente un son plus élevé que le point (1). Leur erreur est évidente, car, s'il en étai^ ainsi, les différences d'intonation ne seraient pas marquées daims les manuscrits par des positions relativement plus hautes ou plu^ basses des signes. Cependant une différence existe entre le point ^^ la virgule, puisque, si ces signes étaient identiques dans leLS-î
(1) M. Tabbé Tasson, Mémoire sur la nouvelle édition du graduel ^ etc., p. 20. — M. Ti Jules Bonhomme, Principes d'une véritable restauration du chant grégorien f p. 83.
y il n*y aurait pas nécessité d'en avoir deux, un seul pouvant
I. Ces signes ont donc une destination différente dans la même
no'C^ation; or cette différence consiste dans la durée. Par exemple,
[u'on trouve cette combinaison des deux signes 1 . . , nous ne
ivons pas hésiter à reconnaître qu'ils n'ont pas la même significa-
\y et que, si les trois sons représentés par la virga et les deux points
ét^ûent égaux en durée y le passage serait noté par trois points ou
psLjr trois virgules. Des études comparatives sur un grand nombre
de cubants notés par les neumes nous conduisent à la conviction que
I3. durée de la virga est double de celle du punclum y lorsque les
d^^isx figures sont dans la même notation. Il existe des chants où la
^^<^S^® n'apparaît pas : en pareil cas y les sons isolés n'ont qu'une
s^^sJe valeur de temps ^ à moins que la prosodie et le rhythme ne
donnent à un point une valeur double d'un autre.
-^ l'exception du point et de la virgule y toutes les figures de ^^vi^mes représentent des mouvements de voix de deux, trois ou ^I^Qttre sons; c^ est-à-dire deux, trois ou quatre notes. Leurs signifi- ^^*^*ions peuvent se déduire de leurs formes, lorsqu'elles sont cor- ^^"^otes ou conformes à celles des meilleurs manuscrits; elles se démontrent d'ailleurs par le rapprochement des mêmes signes figurés ^^Hsles manuscrits à lignes coloriées ou noires, lesquels détermi* ^^nt les intonations.
Deux signes de la notation neumatique sont les indicateurs des
Mouvements de voix formés de deux sons, l'un ascendant, l'autre
^^scendant. Le signe du mouvement ascendant est le podalus;
^ ^titre est le clivis. La forme du podatus est sensiblement différente
^^118 les cinq premiers tableaux de neumes qu'on a vus précédem-
"^^nt. Le missel de Saint-Hubert (1), celui de Saint-Germain (2),
'^ graduel de Saint-Gall , l'antiphonaire de Montpellier et beaucoup
^*^utre8 monuments des onzième et douzième siècles , s'accordent à
'^ représenter ainsi o- Certains écrits, publiés dans ces derniers
^mps sur les neumes, renferment de longues dissertations concer-
^^Xàt la composition et la décomposition du podaluSy qu'on suppose
^'ïxié du point et de la virgule (3); ce qui revient à cette idée fausse,
^ ) Maniucrit de notre bibliothèque.
^) Manuscrit de la Bibliothèque nationale de Paris, p. 170, fonds latin. '^) M. Tabbé F. Raillard, Explication des neumes ou anciens signes de notation musi» ■nr. ne la vcsique. — t. it. 15
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déterminé clairement par le verbe tenderey et la phrase doit être rendue par : le pied de deux noies doit croître en s'élevant. C'est le crescendo de la voix montante, principe d'expression qui existe encore dans la musique moderne, parce qu'il est inhérent à la nature humaine y dans la parole comme dans le chant. L'interprétation donnée à ce passage par l'écrivain dont nous parlons se trouve dans cette phrase : « La première note dû podalus doit être plus brève tf que la seconde^ ce qui explique la définition qu'en donne Jean « de Mûris : Pes notuHs biniSy etc. (!}. » Si le sens donné par cet écrivain au passage de l'auteur ancien était exact, le podatus aurait été Vappogiature ascendante dans le mouvement d^ seconde , et le part de voix dans les autres intervalles; il devrait donc être placé au nombre des signes d'ornement et il n'y aurait plus, parmi les neumeSjde signe pour la liaison de deux notes égales, qui existe cependant dans le chant grégorien comme dans toute musique , et dont on peut citer des centaines d'exemples tels que celui-ci, pris dans Yintrcltl de la messe du quatrième dimanche du carême :
nnzJÊLja
.cr
Oc - culi me - i, elc.
Écartons-nous des fausses voies dans lesquelles on s'efforce , depuis un certain temps , de faire entrer Thistoire de la musique , la *^duisant à des fail^ d'exception , accidentels, et à de simples curiosités; voyons-la telle qu'elle doit être , se développant par des • lois générales et toujours conformes aux nécessités de l'organisation humaine. Or, ce qu'il faut à toute notation du chant, c'est le moyen d'indiquer toutes les successions ascendantes et descendantes des Sons de la voix, car le chant n'est pas autre chose. Il n'y a donc rien de composé dans les signes neumatiques qui satisfont à ce *>csoin : ils sont uns, c'est-à-dire ce qu'ils doivent être pour leur destination, et rien n'est plus faux que de prétendre qu'ils se divisent ®n divers éléments. Ce que nous disons pour le podalus est vrai pour *o^8les signes qui représentent des mouvements vocaux consti- *uWfs du chant : il n'y a donc, réellement , de signes composés parmi
O) M. Tabbé Raillard, ou\Tage cité, iùid,
T., te "O" . â«.s «» ^t!le *»"'• t -oto »»' r«*
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que dans Tant^phonaire de Montpellier, notamment à la fia de la
première ligne du répons viderunl omnes.
Variscus est l'inverse du porrectuSy par sa forme et par sa destination. La figure de ce neume, dans le second tableau, est la plus conforme aux manuscrits bien notés; il est rare toutefois de le (rouver bien formé. Sa signification est celle des deux mouvements de voix en trois notes descendantes, comme ceux-ci :
ou
rtri
EEE^
ou
Cepen-
dant la première de ces successions est plus particulièrement attribuée à VancuSy dont la meilleure forme est dans le 3' tableau et dans trois passages de Vinlroîl de la messe du jour de la fête de Noël (Puer natus est nobts), de Tantiphonaire de Montpellier, dont nous avons donné le fac-similé. Dans ce manuscrit, les trois ancus sont traduits
par kihy c'est-à-dire par
Le iorculuSy signe collectif des deux mouvements de voix ascendant et descendant, se présente sous plusieurs aspects dont les significations sont différentes. Les formes les plus usitées de ce neume sont celles qu'on voit dans nos tableaux. La seconde de ces formes marque un mouvement montant de seconde et descendant de même , comme on le voit dans la dernière ligne du répons viderunl omnes de l'antiphonaire de Montpellier, où il est traduit par ghg^
c'est-à-dire
La première forme indique un mou
vement ascendant de tierce suivi d'un autre descendant du même intervalle, étant traduit par hkh dans le même antiplionaire, à l'avant-dernière ligne du m^me répons. Ces trois lettres
^gnifient
La dernière forme désigne un mouve-
n^ent montant de tierce et descendant de seconde , ainsi qu'on le '^oit sur la première syllabe du mot magni, dans Vinlroîl de la troisième messe de Noël, du même manuscrit, où il est traduit par les
*^ftres kml, qui équivalent à JH — | iiEz^zzi}. Le troisième lorculus
^*** l'inverse du dernier, car il est le signe d'un mouvement de ^^^^nde ascendante suivi d'une tierce descendante. Ce signe est tra-
HISTOIBE GÉNÉRALE
duit dans ravaDt-dernière ligne du même inlroïi par les lettres kli^ qui répondent à 'H iE^~P"~
Enfin, le quatrième torcuïu$
Je
re
plus ou moins grand , marque en général un intervalle descendanS- .^t égal à l'ascendant, soit de tierce, de quarte ou de quinte; mais il est^ ^t excessivement rare que le signe soit assez bien proportionné et qu sa position relative soit assez déterminée, pour que Tintervalle reconnaisse, si la tradition ne vient en aide. Cela se voit avec évi dence dans Tanliphonaire de Montpellier où le même torculus, à dimensions égales, est traduit en lettres par des mouvements cendants de seconde , de tierce et de quarte , quoiqu'on n'aperçoi pas la moindre différence dans le signe interprété diversement, traduction littérale du manuscrit de Montpellier ne peut donc et considérée que comme la tradition écrite et non comme l'interpc:^^ tation exacte des signes tels qu'ils sont figurés. Les neumes dont il vient d'être parlé , ainsi que tous les autres , n'ont eu leurs pac^oportions exactes et leurs intonations déterminées que par Tusaft^ge des lignes coloriées et autres. Il ne faut pas croire pourtant cm oe l'invention si utile , si nécessaire de ces lignes ait reçu partout ^^oo application immédiate : nous avons des manuscrits du dixième siècle où la notation neumatique est accompagnée de lignes coloriées; cependant le plus grand nombre de graduels, d'antiphonaires, de responsaires et autres livres de cbant notés en neumes desdouzië me et treizième siècles, n'ont point de lignes, tant la tradition a de puissance pour le commun des bommes. On préférait se beurter contre des difficultés auxquelles on était babitué, plutôt que d'user d'un moyen simple pour les éviter. De là l'immense quantité d'altérations introduites dans le cbant de TÉglise.
Le scandicus : et le climacus A sont les signes de mouvements diatoniques ascendants et descendants de la voix : ils sont composés de deux ou trois points et de la virgule : si les poitt*^ s'élèvent obliquement vers la droite , le mouvement diatonique est ascendant; s'ils s'abaissent dans la même direction, le mouvem^^* est descendant. Dans ces combinaisons, la virgule a une val^^^^ double de cbacun des points, si ceux-ci sont au nombre de det*^»
scanflicuft. clflmacus.
l'effet est comme dans ces exemples : &^£If~f^
y a trois points avant ou après la virgule , ils ne représentent j le tiers de la durée de la virgule et n'ont que la valeur de trio-
\y comme dans ces exemples :
Cependant, si un point précède le seandicus, ou s'il suit le climacus, doit en conclure que les temps sont binaires et l'on traduit de
te manière
>i le point qui précède le seandicus et celui qui suit le climacus it sur la même position ou au même degrés la traduction doit être :
^gpi
On voit dans Tantiphonaire de Montpellier de fréquents usages d une tire formée de deux points et de la virgule qui ne se rencontre ns aucun des tableaux connus et que nous n'avons pas retrouvée ns les nombreux manuscrits étudiés par nous. Cette figure , dont ici la forme / , est toujours traduite , dans Tantiphonaire dont s'agit , par la répétition d'une même note suivie d'un mouvement scendant de tierce , comme dans cet exemple : kkhy c'est-à-dire
nf ~) — p^z ; il semble néanmoins que la traduction exacte devrait
r^— g_pz|. Quoi qu'il en soit, il y a lieu de croire que ce
ime n'a été que d'un usage local.
Le salicus est aussi formé du point^et de la virgule : leur dispoon est celle-ci /• . La signification de ce neume est celle d'un moument ascendant de deux notes, dont la première est brève et
atre longue , comme dans cet exemple EE^EtrEJ-
Les signes qui représentent quatre notes liées sur une syllabe nt au nombre de trois : le premier est le strophicus, tel qu'il est niré dans le cinquième tableau des neumes. Les manuscrits en firent des formes plus ou moins modifiées , mais dont les contours 'cusentles positions de quatre intonations différentes et de mouments montant et descendant alternativement. Ces mouvements
:it ceux-
-ci : fc^izfzÈ
Quelques manuscrits très -anciens,
tels que le missel de Worms^ de la bibliothèque de TArseDaly à Paru (ii<> 192]^ le graduel de la Bibliothèque nationale , fonds de Sûnl Germain (n 168), un autre de la même bibliothèque, supplément, latin (n"* 165, ^^}, un antiphonaire de la bibliothèque Sainte-Geneviève, de Paris (BB, 14), représentent ces mouvements de quati sons par deux clivis dont le second est un peu plus élevé que le premier. En fait , le strophictM n'est pas autre chose , si ce n'est qu'ui léger trait courbe réunit les deux cHvi$.
La succession des quatre notes du sirophicus est représentée dans notre missel de Saint-Hubert et dans quelques autres manuscrits des dixième et onzième siècles , par un neume qui a exacte . ment la forme de Voriscus du premier tableau. L'effet qu^il re] sente est l'inverse de celui qu'on vient de voir, ainsi que le monti^n:^
cet exemple : -l^-F-p^^-g-
Dans d'autres graduels, antiphonaires et missels anciens^ que dans l'antiphonaire à double notation de Montpellier, cefc.1e même combinaison de mouvements est représentée par deux padaiu^, dont le second devrait être un peu plus bas que le premier ; mais la plupart des copistes chargés de la confection de ces manuscrits n'ont pas pris le soin de ces arrangements réguliers. Le slrophicut n'est, à proprement parler, qu'un podatus double réuni par une légère courbe.
Le trigonicus, qui se voit dans le cinquième tableau , se trouve dans quelques manuscrits des dixième et onzième siècles, notamment dans le graduel de Saint-Gall , appelé antiphonaire, au Benedictus qui suit le répons- graduel hâ^c dits de la Vr férié de la semaine de Pâques (page 110 du fac-similé publié par le P. Lambillotte). Ses mouvements de voix se traduisent sous cette forme:
. Ce sont aussi deux podatus accolés, dont le premier est
un mouvement ascendant de tierce et l'autre un mouvement de se conde. Quelquefois le second podatus marque aussi un mouvement d
tierce et la forme est alors celle-ci : ISEjbtfzp^. Le signe indiq^ même parfois un mouvement de quarte , comme S:
Dais il y a si peu d'exactitude dans la formation des signes que , our en avoir le sens précis y il faut comparer le passage de cette péce , ainsi que beaucoup d'autres , avec des notations neumatiques ignés.
Arrêtons-nous un moment pour faire une remarque importante. puis que , dans un autre ouvrage (1), nous avons appelé Tattend des musiciens archéologues sur les notations en neumes du yen âge, la plupart de ceux qui se so^t occupés de cette partie de stoire de la musique ont déclaré que ces notations, lorsqu'elles t dépourvues du secours des lignes /sont indéchiffrables; nousmes nous venons d en constater les incertitudes : cependant il faut pas s'y tromper, ce n'est pas le système en lui-même qui la cause véritable du découragement manifesté par ces écrivains ,
les signes ont tous une destination qui n'est pas équivoque, si i prend la peine de les étudier avec soin ; ce sont les négligences
copistes des manuscrits qui sont les véritables causes des obsités dont on s'est plaint. Non-seulement, ils n'ont presque lais indiqué le ton des chants , condition essentielle à l'aide de nelle on ne pourrait s'égarer dans le vague , ayant pour boussole Inale et la dominante de chaque ton , mais leur incurie se montre LS l'absence de proportions des signes, en ce qui concerne les ervalles que ces signes sont destinés à représenter, ainsi que is le placement de ces signes aux degrés de hauteurs relatives ils doivent occuper. Aucune apparence d'ordre ne se fait aperoir, pour ces choses, dans les manuscrits : tout porte à croire, me, que la plupart des copistes de ces mêmes manuscrits n'étaient i musiciens et ne se rendaient pas compte de ce qu'ils faisaient, l'on en veut une preuve évidente, qu'on ouvre le premier iduel ou antiphonaire venu, parmi les manuscrits non lignés 5 dixième, onzième et douzième siècle, et qu'on y cherche, ns un chant connu, certains passages où plusieurs syllabes se 3ooncent sur la même note , représentée par autant de points € de syllabes : ces points, signifiant tous la même intonation, iraient former une ligne horizontale ; mais jamais il n'en est ainsi, r 8UP quatre ou cinq points de cette espèce , il n'y en a pas deux
y iUsumé philosophique de l'histoire de la musique, dans la Biographie universelle des '«'Mi, !'• édit., t. 1", p. 160-166.
placés sur la même ligne ; ils sont tous ou plus haut ou plus bas 1 uns à regard des autres (1). Ces négligences des copistes n'ont ri( au surplus qui doive nouç étonner, si nous nous rappelons qu dans un autre ordre de choses bien plus simple , les érudits d dix-septième y dix- huitième et dix-neuvième siècles n'ont pu pa venir à la correction des textes de Tantiquité grecque et latin que par la comparaison d'une multitude de manuscrits , en 1 corrigeant l'un par l'autra, et parfois en procédant par conjc ture.
L'origine orientale du chant des églises d'Occident , et surtout celles de Milan et de Rome, se reconnaît dans les ornements qui furent inséparables jusqu'au treizième siècle , où ces fioritures co mencèrent à être transformées et alourdies. Peut-être faut-il fa: remonter le commencement de cette transformation d'une partie c ornements du chant ecclésiastique jusqu'au moment où la notati lombarde donna naissance à la notation noire proportionnel dont il sera parlé dans un autre livre de notre histoire : quoi <£ en soit, nous réservons pour la suite l'examen de cette questions
Les signes d'ornements de la notation neumatique étaient Ve phonus , le cephalicuSy le quilismaj Yancus et les pressus majeur mineur. Ainsi que l'indique son nom, YepiphonuSy dont on voit i forme dans nos trois premiers tableaux, était un ornement doi les intonations étaient plus élevées que le son de la note A laquell il s'appliquait, d'où l'on doit conclure que cette note le précédai A considérer la forme du signe , laquelle se termine en s'élevani il y a lieu de croire que l'ornement consistait en une petite no placée entre deux notes réelles distantes d'une tierce l'une de l'autr
breux exemples dans les manuscrits du treizième siècle dans lesqa< la notation du plain-chant a pris la place de la notation neumatiqu tel est celui-ci, pris dans rinlrotl de la messe du premier dimanc
(1) M. Jules Tardif, auteur d*un Essai sur les neumes, Paris, 1853, ayant attribué significations différentes aux variétés de formes de chaque signe qu*il a trouvées dans les nuscrits, et n'ayaut pas remarqué qu'elles sont simplement le fait des copistes, a donné sieurs interprétations différentes des mêmes neumes, à raison des traits plus on moin longés, de droite ou de gauche, qu'il leur a trouvés dans les manuscrits : de U les tn tious illusoires que présentent un certain nombre de ses groupes de notes.
et dont l'effet était celui-ci : î&=rz=2£ê3. On en voit de noD
id te le - va
3, ce qui revient à ceci, dans la
de TAvent : Ez:
notation moderne :
Ad te le - va - vi
Le cephaîicus , qui parait avoir eu deux formes dont une se voit dans notre premier tableau, et Tautre dans les deuxième et troisième, le cephaîicus y disons-nous, était un ornement inverse de Vepiphonus. Il consistait aussi dans une petite note, laquelle était descendante, ce qui d'ailleurs s'accorde mieux avec la forme du premier tableau qu'avec celle des deux autres , où elle se confond avec la figure de Yancus. L'offertoire du premier dimanche après VÉpiphanie nous offre deux exemples immédiats de l'emploi du cephaîicus, dans notre missel de Saint- Hubert; leur forme est celle qui se trouve dans le premier tableau. Voici le passage :
Ju • bi - la - ■ le
Les versions différentes des mêmes chants de l'Église, suivant les
(I) M. TaLLé Baillard {Explication des ncumes, p. 3G-38) rt le P. Lambillolte (Clef des *tlcdits grégoriennes dans les antiques systèmes de notation, à la suite de VAntijhonaire it teint Grégoire, p. 25-28) le sont <gaiis dans tout ce qu'ils ont écrit sur Vepiphonus el ^ftfhaHeus, d'aprèsdrs passages de Guido d'Arezzo et de Jrau de Muiis mal euteudus. Les *iHCi UquescenieSf ou qui semblent se fondre Its unes dans les autres, ne sont pas autre dose que Teffct de la petite r.ote dent Vepifficnus était le sigr.e. 11 est d'ailleurs à remarficrque Tablé Raillard et le P. Lambillotle ont mal noté le passage de Guido sur lequel ili tppuicDt leur opinion; leur notation nVst conforme nia Tédilion de Tabbé Gerbert (Script, '(clesiast,de musica, t. II, p. 17), qui est aussi fautive, ni avec les meilleurs manuscrits du ^ierologus de discipiinantis musicv, eap. XV. Guido note ainsi le passage dont il s'agit dans Kt tttnoscrits de cet ouvrage,
TK
^ u te w^m
lioot la traduction est Wï^A \rj^^ï^-d^A —
Ad te le - va - vi
On Toit que c'est notre interprétation qui est exacte.
temps et les lieux, n^étaient pas moins abondantes au moyen à] qu'elles ne Font été dans les temps modernes. Ce même commenct ment d'offertoire nous en offre un exemple dans notre graduel < treizième siècle y noté en notation sur quatre lignes : le cephalici ne peut trouver place dans la version que] nous reproduisons ici :
Ju - l)i - la - te
On vient de voir que la petite note descendante du cephalicus pc avoir deux mouvements , un de tierce et un autre de seconde : y a lieu de croire qu il pouvait aussi y en avoir un de quarte même de quinte, car c'étaient de véritables ports de voix.
L'antiphonaire de Montpellier présente deux traductions di quilisma , lesquelles font voir que , dans la pratique , ce signe d'oi nement avait deux significations différentes. La première était I groupe ascendant [grupetto des Italiens) : on le voit au commen cément de la troisième ligne du répons Puer nalus est nobis, où i
est traduit par kikij c'est-à-dire ;â JV^^pzz:fl> Le petit trait on
dulé qui se trouve au-dessus du k indique partout^ dans ce manus crit, les notes qui n'ont pas de valeur de temps, ce qui expliqa< ces paroles de bénédictin Engelbert (1), non habet arsim et th^rim Il n'est pas inutile de rappeler que le quilisma provient du kylism du chant de l'Église grecque et que leurs formes sont semblables La seconde interprétation du quilismay donnée par l'antiphonaire d Montpellier, se trouve à la fin du même répons, sur le mot angelui et dans le répons Yiderunt omnes : dans le premier, il est traduit pa
hik, c'est-à-dire fe — -^^^—p^: , et dans l'aulre par:^— ^ f ■
c'est Tappogiature double. Dans tous les cas semblables , le pet trait est sur l'avant-dernière lettre , mais jamais sur la dernière , qi est la note réelle.
La forme de Vancus qui se voit dans Tantiphonaire de Montpelli est semblable au même signe du troisième tableau. Le manosci
(1) De musicOf tractatus II, cap. XXIX, apiid Gcrbert (Script, ecciesiast, de musicti^ t. p. 319).
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fournit deux interprétations de ce neume, signe d'ornements dont les directions sont inverses de ceux du quilisma. La première traduoiion de Yancu$ est composée de quatre notes ; elle se trouve dans Torfertoire de la messe de la seconde férié après Pâques y sur le mot diacil du texte, et dixit muUeribus, La signification du neume y est rendue par hgfg^ et le petit trait ondulé est placé sur f; la forme
qu*on voit ici fa ^^^' J, est le groupe descendant. La seconde
interprétation se présente trois fois dans VintroUàe la troisième messe de Moély et chaque fois il est traduit par kih, avec le trait ondulé
sur î, ce qui signifie :^ ^ J~| — |; c'est la double appogiature
descendante.
Les pressus représentés dans le premier et dans le cinquième tableau sont des trilles y ainsi que nous le fait voir en maint endroit le manuscrit de Montpellier. Les formes y sont les mêmes que dans 1^ tableaux dont nous venons de parler; elles sont telles, qu'elles ^^ laissent aucun doute sur leur signification. Il est vrai que les deuxième et troisième tableaux de neumes ont des signes différents pour les pressus; c'est un point surmonté d'une courbe plus ou moins irrégulière : nous expliquerons tout à l'heure l'objet réel de ces ^îgnes. Les pressus ne sont que la vox Iremula dont parlent les tuteurs du moyen âge, comme le prouve avec évidence le manuscrit de Montpellier. Quant à l'opinion émise par M. Nisard , dans ^^ articles de journaux sur la notation neum'atique , que les près- ^^ seraient des indications de tonalité, rien, dans les manuscrits, n© la justifie. Il en est de môme de l'assertion de M. Jules Tardif (1), ^ <^près laquelle les pressus auraient tenu la place des clefs de fa et ^*tt| (2). On ne peut considérer de semblables explications que
* (1) Hemme d'étude, qui a fait de grands travaux pour réclaircissemeut de la notation des
T^^Ucs et eo' a comparé les variétés d*api^ un grand nombre de manuscrits, dont il a donné
^ fac'SÎmiU dans quatre grands tableaux, M. Tabbé Raillard, qu'un système préconçu a
^K^ dans toutes les applications pratiques de ses recherches , a écrit dix grandes pages sur le
^^Utma, desquelles il n'y a rien à tirer qui soit exact, au lieu de s'en tenir simplement à la
^<^îUoo écrite qui donne tant de prix au manuscrit de Montpellier. — Le P. Lambillotte n'a
y^ ^ plus heureux dans l'explication qu'il a voulu donner des signes d'ornements et en général
^^i^cnmca, dans sa Clef des mélodies grégoriennes dans les antiques systèmes de notations,
(^) Essai sur les neumes, dans la Bibliothèque de l'École des chartes^ 3* série, t. V, p. 92,*
^ PH« 16 du tiré à part.
comme des hypothèses dénuées de fondement et Ton ne doit j^ , s'y arrêter.
On a mis en question le mode d'exécution des Iremulas oupressi^^ et s'appuyant sur certains passages soit d'Engelbert qui les aurait cc^j^z?parés aux sons vibrants de la trompette et du cornet , soit de Jér^ij^^ de Moravie , d'après qui leur effet aurait ressemblé aux rides causées par un vent léger sur la surface de l'eau (1), soit enfin d'une phrase de la préface de l'antiphonaire des Bénédictins où il est dit que dans la rapidité du mouvement des deux notes , on croit n'en entendre qu'une, on en a conclu que le pressm était un chevrotemni - Remarquons d'abord qu'il y a erreur quant à Engelbert , qui n'a p»-S parlé dwpressus, mais du quilisma (2), et dont les paroles ne peaveni-'t avoir le sens qu'on leur attribue , car jamais les sons de la troir»- * pette et du cornet n'ont eu d'analogie avec le chevrotement. A*"-! treizième siècle, où vécurent Engelbert et Jérôme de Moravie, W^ langue technique était souvent insuffisante, et ces vieux auteur*^ étaient parfois obligés de chercher en dehors de l'art des compara isons pour se faire comprendre ; c'est ainsi que Jérôme fait de Tag'î-' tation des ondes une image de l'effet du pressus, laquelle n'e^* pas heureuse, car elle en donne une idée très-fausse. Au surplus ^ tout ce qu'on a écrit sur ce sujet n'a conduit qu'à des malentendus il n'est pas douteux que le chevrotement a existé dans le chant d «^ moyen âge, mais il avait son signe particulier, le guUurali$j qui ^^ trouve dans le tableau publié par l'abbé Gerbert (notre cinquièni.^ tableau). Ce signe est précisément celui qui, dans les tableai^^ n°* 2 et 3, est donné comme celui des pressuSj ce qui provient peu*" être de ce que, dans de ceiHaines localités, le chevrotement avait pr^ la place du trille. La véritable signification du petit pressus (presses- ^ minor] était celle de l'ornement qui, dans l'ancien chant français»
était appelé flalté; son effet était celui-ci : :^ — '^ — f — : . Quant ^^ grand pressus (pressus major), c'était le trille proprement dit, do^^
(1) Est aiitem décora Tocis sive soni et celerrima proceUarisque TÎbratio. Procellam did' tur, eo quod (ut) procella flunuois aura levi agitata sioe aquœ iotemiptione, sic nota procd* laris in cantu fieri débet, cum apparentia quidem motus, absque tamen sooi Tel tocîs ille^ niptione.
(2) De musicOf loc. cit.
on voit ici la forme : : ^ ^^^iz€zi:3. Peut-être objectera-t-on que
cepressus est représenté dans le manuscrit de Montpellier par la niémenote répétée trois fois, comme kkk sur une seule syllabe? Le fait est exact; mais il faut remarquer que chacun de ces k porte à Textréoité supérieure de la tige verticale un très-petit trait qu'on ne voit point aux autres k isolés et que cet appendice parait avoir été destiné à Imdication du mouvement alternatif de la note marquée par la lettre à la note supérieure. Nous croyons devoir rappeler au lecteur, en terminant ce qui concerne le pressus^ que tous les orneinents qui furent en usage dans le chant des églises occidentales lui sont venus de celles de TOrient, où le trille a toujours été usité et où il l'est encore.
Le gutturaliSy signe du chevrotement dont il vient d'être parlé, a un effet semblable dans le chant de TÉglise grecque : cet effet est la répétition accélérée d'une même note, en contractant le gosier, d'où est venu le nom de son signe neuraatique, le gutturalis; cet effet peut être représenté ainsi :
Ce chevrotement, considéré longtemps, dans les écoles d'Italie, comme un des plus grands défauts que puisse avoir un chanteur, puce qu'il est absolument opposé aux principes de l'art du chant 8ap lesquels repose la mise de voix, est devenu de mode chez les dianteurs de l'époque actuelle, particulièrement en France. Il fait éprouver une pénible sensation à l'auditeur doué d'un goût pur, wrtout dans les mélodies d'un mouvement lent et d'un caractère soutenu.
Plusieurs autres signes , non mentionnés par les anciens auteurs
Retraités de musique, se trouvent dans les missels , graduels et an-
fiphonaires, mais ils y apparaissent plus rarement. On les voit
AQssi dans les cinquième et sixième tableaux. Quelques-uns de ces
ûeumes ont des formes spéciales de ligatures ; d'autres ne sont que
des compositions faites avec les premiers signes dont nous avons
expliqué le sens. Ils ont pour objet de représenter la valeur, par une
seule disposition neumatique, des suites de notes plus ou moins
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longues qui , dans les manuscrits , sont figurées habituellement par une succession de signes simples. Les ligatures dont il n*a pas été parlé précédemment et dont Tusage est plus rare que celui des autres sont au nombre de trois : la première est la pinnosa. On la voit dans la quatrième ligne du cinquième tableau. Le manuscrit de Montpellier en fait connaître la signification dans Vintraît de la troisième messe de Noël : la pinnosa y est traduite par les lettres kliky sur la première syllabe de nohis, ce qui, dans notre notation,
rend par -S— f — p^~ f H ; or, cette forme mélodique étant exac-
se
tement représentée par le slrophicuSj il est évident que la pinnm est un neume surabondant.
La pandula, dont le nom vient depandus, courbé, ce qui convient absolument à sa forme , se confond par cette forme avec le cefalim; cependant le mouvement ascendant de voix qu*il indique diffère de celui-ci en ce que la note ascendante n'est pas un ornement sans valeur de temps, mais une note réelle, comme on le voitdans le misseld^ Worms (1), dans notre missel de Saint-Hubert, et dans le manuscrit de Saint-Gall, au graduel du dimanche de Sexagésime, Sciant genU^i sur la première syllabe d'Altissimus : on y voit que la significatio'^
de Idipandula est celle-ci : jS—^-\ — r~r'~^fil . ^"~^2/ M» ^^
AI • lis • dinus
H résulte de ce passage, et de plusieurs autres de même espèce, qix^ si le cephalicus n'est qu'une note descendante d'ornement , la paf^^ dula est un mouvement réel de même nature.
VhypodicuSy qui se voit au commencement de la huitième ligii^ du cinquième tableau , était d'un usage rare , puisque nous ne 1'^' vous trouvé que dans un manuscrit de la Bibliothèque nationale d€ Paris (fonds de Corbie, n® 8) , et dans notre missel de Saint-Huberty au verset du graduel du commun de plusieurs martyrs , sur la dernière syllabe du glorificala. Sa traduction présente la forme suivaa^*
gloriCca - ta c&t.
(f) Manuscrit de la bibliothèque de l'ArseDal, à Paris, n** 192.
Toutes les autres figures de neumes et leurs noms indiquent des ompositions faites avec les signes simples et destinées à représenter des formes mélodiques plus ou moins développées , dans 3 moindre espace possible. L^élément le plus simple de ces neumes omposés est le point. Nous voyons dans le cinquième tableau que eux points inclinés à droite vers le haut ou superposés s'appelaient isiicus : ils étaient les signes de deux notes ascendantes ; gradicus était ^ nom de trois points disposés de la même manière et indiquait trois ons ascendants. Aux quatre points placés dans la même disposiion, le tableau donne le nom de tragicon qui, sans doute , est une aute du copiste ; le nom doit être tetragicon , mot grec barbare dont es deux premières syllabes signifient quatre. La figure ascendante le cinq notes ou cinq points était appelée exon. D'autre part, on voit dans le sixième tableau que deux notes ou deux points s'appelaient bipanclum, trois notes ou trois points Iripunclumy etc. Il en était de même de l'apostrophe ou pressus minory dont le nom était hUtropkaj et de l'apostrophe triple ou pres$us major, qui s'appelait fWrùpha ; enfin y il en était ainsi de la virgule , laquelle, lorsqu'elle était double ou équivalente à deux longues, prenaitle nom de bivirgis. La virgule, précédée d'un point, s'appelait virga prepunctis ; si deux points étaient avant la virgule , ce signe siscendant prenait le nom ^ tnrga prebipunclis ; si les deux points suivaient la virgule en descendant, le nom de ce groupe était virga subbipunctis . La virgule, pi^écédée et suivie de deux points, s'appelait virga conbipunctis y ce ^ signifiait que deux notes brèves ascendantes étaient suivies d'une longue plus élevée et qu'à celle-ci succédaient deux notes ^\es descendantes. Trois points ascendants, suivis de la virgule plus élevée, s'appelaient virga pretripunctis , et si la virgule était swvie de trois points descendants, le nom de cette figure était wrja mblripunctis. Virga conlripunclis signifiait que la virgule était Précédée de trois points ascendants et suivie de trois points descendants. Des noms analogues étaient donnés aux virgules qui , prêtées de quatre points, étaient appelées virga predialesserts ; suivies "^ même nombre, subdialesseris ; précédées et suivies , condialesseris ; P^^cédées de cinq points, prediapentis ; suivies du même nombre, '**^tapm/w; précédées et suivies, condiapentis.
L.es neumes formés de traits plus ou moins sinueux se combinaient avec des points placés ou avant ou après et ajoutaient à
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leurs noms, en raison de la position des points, prepunciiSj _^^
punctts y subpunclis et subbipunctis ; ce qui signifiait qu'il y av^^-i avant ou après le signe un ou deux points ascendants ou desc^ ^, dants.
Les formes des ncumes composés de plusieurs traits diversem^/}/ tournés étaient aussi soumises à de certaines modifications : (i^est ainsi que le podaius ou pes s^appelait pes flexus , si son extrémi/e supérieure s'abaissait et prenait la figure du cUvis ; si le trait descendant du pes flexus se relevait pour indiquer un second meuvement d'ascension, it prenait le nom de pes flexus resupinus (pied fléchi et redressé); en sorte que, en raison de la dimension de chacun des traits du neume , le pes flexus resupinus pouvait représenter ces diverses successions de notes :
Aucun renseignement n'est donné par les anciens auteurs cou ' cernant le pes qucissus qu'on voit dans le sixième tableau , et l'antî' phonaire de Montpellier n'en montre pas d'exemple. L'adjecti' quassus, brisé, se rapporte, sans aucun doute, au trait qui tr» ' verse le podatuSj mais rien n'indique sa signification rou^cal^- Toutefois l'analogie nous fait présumer que le trait ondulé par Icqu^* le podaius est traversé était le signe d'un ornement qui s'ajouta^i* au mouvement ascendant de voix et que cet ornement était ur»^ petite note ; en sorte que , si le podaius indiquait un mouvemeï^*
ascendant de tierce , comme ^ — tz^ — , le trait qui le coup^**
aurait représenté cet effet
. Quant au pes stralms^
c'est-à-dire couché^ renversij qu'on voit dans le même tableau, i^ trait horizontal terminé par un crochet^ qui y est ajouté à la tète à^ podaluSy nous semble indiquer un ornement qui suit la seconde note du neume, lequel se terminait peut-être par une note réelle, de cette
manière
:w — j; mais ce n'est qu'une conjecture.
A juger du pes sinuosuSy autre signe du sixième tableau, par sa
forme et par son nom , le groupe de notes qu'il représentait devait
être contourné à peu près ainsi : HEfE^Erf^l-
Toutes les modifications du quilisma , qu'on voit dans le sixième tableau , ne peuvent être que des additions à Tornement du chant représenté par le neume ; il n'en est pas de même pour les points qui se combinent avec lui, car ils représentent des notes réelles dont la valeur de temps est déterminée : ces notes, sans aucun doute, étaient exécutées selon leurs conditions ordinaires, avant ou après la forme de Tornement indiquée par le signe.
Les compositions de signes dont nous venons de parler étaient
certainement en usage longtemps avant le onzième siècle , puisque
tous leurs noms se trouvent dans le Breviarium de musica anonyme
de notre bibliothèque, écrit dans la première moitié de ce siècle,
aiosique nous l'avons démontré précédemment; or l'auteur de cet
oavrage n'en parle pas comme de choses nouvelles. L'usage de ces
complications de neumes , toutefois , a dû être rare en tout temps et
surtout dans les treizième et quatorzième siècles où l'on s'était at-
taelié à opérer la simplification du chant et à faire disparaître une
pfltxiie des longues suites de notes des inlroïts, graduels, offertoires
^ communions dont sont remplis les plus anciens manuscrits de
lûissels, de graduels et d'antiphonaires. Dans les antiennes et dans
les hymnes , les neumes ordinaires de la notation ne dépassent pas
fcs nombres de dix-sept qu'on voit dans les trois premiers ta-
Meaux.
Les missels et les graduels manuscrits les plus anciens , c'est-à-
dipe ceux des huitième, neuvième et dixième siècles, ont souvent
^H signes de ligatures superposés, particulièrement les podataSy
^^euluê et slrophicus. Nous en voyons des exemples dans l'offer-
^ire de la messe de la Trinité y tiré d'un missel de la fin du neu-
^^^me siècle, appartenant à la Bibliothèque royale de Bruxelles.
l^s dispositions de neumes superposés sont, dans beaucoup de
CM , des causes d'incertitude pour l'interprétation. Si nous supposons
(J^e le podatus est placé au-dessus du torculus , nous en tirerons la
conclnsion logique que les intonations du premier neume sont plus
élevées que celles du second : or ce premier neume (le podatus)
est le signe ascendant de deux notes , et le torculus indique trois
50DS dont le deuxième est plus haut que le premier et le troisième.
Ces données étant établies et le ton du chant déterminé, la ti duction présentera les formes possibles qu*on voit ici :
^^ffffffftf^fftffff:^
Un seul moyen nous est offert pour résoudre le problème du choix à faire entre ces diverses formes ; il ne peut se trouver que dans la considération du ton, que nous supposons connu, car, s'il ne l'était pas , l'interprétation des signes ne pourrait aboutir. Supposons donc le ton connu et conséquemment aussi la dominante (1), ainsi qae les types ou formules de chaque ton; si le chant où se trouvent les deux signes superposés est du troisième ton authentique , on voW immédiatement q le la dominante est ul et que les formules habi^ tuelles de ce ton sont celles qui font les rep9s sur la quinte de L^ finale, c'est-à-dire sur 5i, donc les formes chiffrées par 1, 5 et ^ seront plus analogues aux types du ton. Puis, procédant par éliml'^ nation , on écartera le numéro 5 , comme ayant une forme beaucoo-'^ plus rare que les deux autres dans le troisième ton , et le choix m- ^ demeurera incertain qu'entre les formes première et septième, qu^ ^ toutes deux, sont également admissibles. C'est à des choix seiL^^ blables que doivent être attribuées certaines différences de form^^ qu'on remarque dans les graduels et antiphonaires du treizièm ^ siècle notés en plain-chant ordinaire.
Quelquefois le podatuSy suivi de deux points descendants, a, ai dessus, un antre podalus : en pareil cas, le ton étant connu, la ti duction n'est pas difficile et ne peut laisser de doute : le mouvemei commence par le podatus supérieur ; puis vient la descente nique de deux degrés indiquée par les deux points , et immédiat^^ ment au-dessous de la dernière note vient le mouvement du podai'
(1) La connaissance du ton, pour les chants de l*Église est toujours possible par la tra^ tion écrite dans les manuscrits des treizième et quatorzième siècles notés en notation de piochant ; car, bien que les altérations des chants primitifs y abondent, les tods n*j ont pas chances.
férieur. L'interprétation certaine de cette combinaison de signes îra donc analogue à celle qu'on voit ici : IB:
lec
■l — '— Dans les plus anciens graduels j qui ont des ornements du chant
lus multipliés que les autres , le podalus se combine avec le pressus
inor et avec des points descendants; les combinaisons de ce genre
Dt disposées de la manière suivante : précédant le podatus, le
ressus semble ne faire qu'un seul groupe avec les notes de ce
^igne; après le podatuSy un autre pressus plus élevé précède un
^B^cond podalus suivi de deux points descendants et d'une virgule
suscendante. On voit un exemple de cette combinaison dans l'offer-
't.oire de la messe de la Trinité cité ci-dessus; la combinaison se
trouve sur le mot quoque (1). La traduction des neumes offre cette
succession :
asjEg
tr-ti»
FbEtEzEl
La même pièce, tirée du même manuscrit, présente, sur le mot nobi5Ctim, une figure de neume composée du torculus et de la pandula , préc édée et suivie d'un point : c'est une des formes les plus compliquées. Dans cette combinaison , chacun des signes qui la composent conserve la même signification que lorsqu'il est isolé.
Inlerprétation de celte forme :
i^g^^fiOf^î
Le slrophicus et le porrectus se combinent avec d'autres neumes ^nsles manuscrits les plus anciens : comme les autres signes, ils conservent dans ces compositions les significations qu'ils ont étant
isolés.
Partout où se voient des neumes de ligatures superposés, la traduction doit commencer par les signes supérieurs, toutes ces dis- P^itions indiquant des formes mélodiques descendantes : lorsque les
(I) Voir ce passage au sixième chapitre de ce livre.
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signes indiquent des successions ascendantes j ils se placent à la siJ^^^e Tun de Tautre y dans la direction de gauche à droite.
§ III. De la notation neumalique à points super posis^ et de la traduction de ses monuments.
Parmi les variétés de notations neumatiques, il n'en est pas qtJLi présentent plus de difficultés que celle des points simples ou supec*— posés, à cause des négligences des copistes. Souvent ceux qt«-i doivent représenter une seule intonation répétée sont si mal aligné^j qu ils semblent autant de notes différentes, et ceux qui sont de^" tinés à indiquer des intonations ou plus hautes ou plus basses m^^ gardent point entre eux de distances proportionnelles. Ce genre 9-^ notation est employé pour les chants syllabiques , ou pour ceux q n'ont que de rares emplois de plusieurs sons liés sur une seoL syllabe, tels que les proses de TÉglise. On sait que, dans la plupar des pièces latines appelées de ce nom , les règles de la quantité a sont pas observées , et qu'elles y sont remplacées par Tégalité d nombre de syllabes dans les vers, par la césure et par la rime. prose de la messe des morts en offre un exemple remarquable , do voici le commencement :
Dies irsc, dies illa, Solvet sxclum in favilla :
Teste David cum Sibylla.
Quantus tremor est futurus , Quando Judex est venturus CuDcta stricte discussurus !
Etc.
Dans quelques-unes de ces proses, le troisième vers rime avec -»^ sixième, le neuvième avec le douzième, etc.; tels sont le StcË^^ Mater j le Lauda Sion, et le Vent Sancte Spiritus. Le chant de plus grande partie de ces pièces est syllabique et sans distincti< de longues et de brèves : la mesure métrique y est absorbée .par rhy thme musical , ou binaire , ou ternaire , et , telle est la force ce rhythme, que la prosodie simple disparait même entièremei C'est ainsi que, dans le Dies irœ, le rhythme égal et binaire du chatransforme les brèves en longues et fait tomber les syllabes deu
deux, en temps égaux et longs comme des spondées , ainsi qu'on le voit dans ce commencement :
&_^_ar:
zizzëz:
Di - es i • ne, di • es il • la,
jg-g
CL
riÉizt-
sol - vct sse-clum in fa - vil - la (1),
U—&-zn.
tes - te Da • vid cuiu Si - bjl - la.
La notation des points fut particulièrement en usage poui* ces sortes de chants syllabiques ; néanmoins elle fut aussi employée pour les ligatures de plusieurs notes sur une seule syllabe, particulièrement dans les provinces méridionales de France. Ces ligatures se faisaient en plaçant plusieurs points les uns au-dessus des autres. Posés verticalement , ces points ont donné lieu à la question, si les successions de notes ainsi placées sont ascendantes ou descendantes ? La solution du problème n'était cependant pas douteuse , les successions ascendantes se faisant toujours dans une direction oblique
(1) Cette version du chant du second vers » tirée d'un Rituale romanum , manuscrit du XIV* siècle en notre possession, est de beaucoup préférable aux formes dépourvues degoât et de wntitnents rhytlimiques de la plupart des éditions du graduel, telles que celles-ci (Paris, 1867) :
'^SEEiÈ
fcrEt
sol - vct
se
clum
in fa - vil • la.
Outre ranéantissement du rhythme, cette conclusion sur la Gnaledu ton, taudis que le sens du ^te reste suspendu, est absurde. L'édition du Graduaie ds tempore publiée à Rome, en 16 H » > une version encore plus mauvaise, que voici :
<S>-P?^-^->y;g-— -/g-(S>Ty -^
Di - es i - rx, dies illa, sol - vct ssb - clum in favilla, teste David cUinSibylla. ^ Graduel de Malines (1848) ne dénature pas moins la version primitive, comme on le voit
&.rr&i
sol • vct sœ
clum
fa - vil • la.
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des .points allant de gauche à droite. D'ailleurs , la formule d huit tons du chant de TÉglise notée en points, laquelle est tir d'un manuscrit de la Bibliothèque nationale de Paris (n® 7211), que nous avons reproduite page 209, fait voir avec évidence qu partout où il y a trois ou quatre points en ligne verticale , le me vement est descendant.
I Pour donner aux lecteurs la connaissance des procédés à Tai desquels se fait la traduction , en notation moderne , des monumei de rhistoire de la musique notés en points , nous croyons ne pc voir mieux atteindre ce but qu'en mettant sous leurs yeux u pièce intéressante , non-seulement au point de vue de notre suj< mais aussi à celui de l'histoire de l'humanité. Cette pièce est une prc ou complainte latine sur le dernier jour, composée dans le dixièi siècle , d'après une tradition populaire concernant la fin du mond supposée devoir s'accomplir vers l'an 1000 de l'ère chrétieni En 1838, H. Paulin Blanc découvrit, dans un manuscrit de la 1 bliothèque de Montpellier, dont il est conservateur, ce monume liturgique , dont le sujet a des rapports remarquables avec celui la prose des morts dont il vient d'être parlé, mais à laquelle il < antérieur d'environ deux siècles.
Après avoir sollicité vainement quelques musiciens archéologue pour obtenir la traduction du chant de cette complainte , M. Paul Blanc eut recours à notre bonne volonté et nous envoya le fac-sinn du manuscrit. Écrit à longues lignes, sans distinction de vers, manuscrit présentait, en ce qui concerne la notation du chant, d'ass grandes difficultés dont nous allons rendre compte , en metta sous les yeux des lecteurs le fac-similé de la première strophe < la complainte, auquel nous ne faisons d'autre changement que < diviser les longues lignes selon la mesure des vers , afin d'en rend la lecture plus facile, en le comparant avec la transcription rei tîtuée et corrigée, pour l'orthographe , par M. Paulin Blanc.
Il ■
Aooi 9<'ni«>Aiidi<miiu»^i|iuidutm7'(utfo l^
fuU^a fu^ra terrïWTi cacUm
QIÏXO
Viepiam jv«ji*^^r kJi\c\tim
Tc\le de la première strophe.
Audi tellus, audi magni maris limbus, Audi homo, audi omne quod vivit sub sole :
Veniet, propè estdies irœ supremac,
Dies invisa , dies amara , Qua cœlum fugiet, sol erubescet, Luna mutabitur, dies nigrescet, SiJera supra terrain cadent.
Heu miser! ! heu miseri! Quîd , homo,
loeptam sequeris lœtitiam (I)?
La première difficulté que présente le chant de cette prose complainte consiste dans le travail du copiste dont Tincorrect^ est saisissable au premier coup d'œil y car^ dans la première stropl par exemple y il n'y a que trois signes de notes pour les deux iik audi omne, composés de quatre syllabes, et ces notes sont plac: d'une manière équivoque. Sur le mot quod y qui suit, il y a, au c: traire, deux signes qui ne sont pas liés et qui, conséquemm^ doivent appartenir à deux syllabes. Notre premier soin a ét^i rétablir partout les signes dans Tordre indiqué par les paroles, fait , nous trouvions encore beaucoup de négligences dans Talk^ ment des signes ; toutefois nous avons dissipé les incertitudes q^ti/, résultaient, après que nous eûmes déterminé la* tonalité du cban L'analyse qui suit fera comprendre par quels moyens nous avons p atteindre ce but préliminaire si important.
Une ligne légère , tracée dans le calque que nous avions sous 1' yeux, existe dans le manuscrit, mais faiblement indiquée ou mè0 entièrement effacée en plusieurs endroits. Nous ignorons si ofM ligne a été faite originairement à la plume avec une encre très-p&li ou si c^est un simple trait tracé dans l'épaisseur du vélin , comn cela se voit dans un grand nombre de manuscrits. Le fait, au sui plus, est de peu d'importance, puisque, dans les deux cas, la ligi doit être considérée comme le jalon qui détermine la significatio des signes , sous le rapport de l'intonation. La première question résoudre était celle-ci : Quelle note appartient à cette ligne? Sai
(1) Traduction de M. Paulin Blanc. « Écoute, terre; écoute, abîme de la vaste mer; écou « toute créature qui vit sous le soleil : il viendra, il est proche, le jour de la colère sapnèc « jour terrible, jour amer. Le ciel disparaîtra, le soleil rougira, la lune changera son disqv H le jour s'obscurcira, les astres tomberont sur la terre.
« Hélas I hélas ! ô malheureux humains ! 0 homme, pourquoi pou:'suis-tu une joie H sensée? »
Voir l'Appendice pour la complainte entière.
premierpoint décidé^ nul moyen de connaître les significations des ints : au premier aspect ^ Fincertitude était complète à ce sujet. Cependant nous savons^ par les paroles dé Guido d'Arezzo, ainsi e par les extraits de manuscrits rapportés précédemment, que la lie employée seule , dans les anciennes notations , était en général stinée aux notes fa et ut. Nous avons déjà fait remarquer que le oix de Tune ou de Fautre de ces notes avait, sans doute, pour motif *elles occupent le centre de Fétendue des deux genres de voLx iployés dans le chant de Féglise. Les cas où la ligne représentait kutres notes n*étaient que de rares exceptions. Nous avons fait voir, os ce qui précède, qu'on distinguait ces deux notes, soit par la ileur de la ligne , soit par la lettre placée au commencement, us devions donc chercher si la ligne de la prose de Montpellier parlenait à /*a ou à uL En supposant fa et comparant tous les lies avec cette note, par les hauteurs respectives, nous trouvâmes e mélodie dont la 'tonalité mixte participe du troisième et du atrième mode, comme le chant du Te Deum. Si, au contraire, QS supposions ut , la constitution de la mélodie n'était conforme aucun des huit tons , Fétendue à Faigu sortant de leurs limites. Lprès ces considérations , il était évident que la ligne devait aprtenir à fa et que la tonalité était celle que nous venons d'indiquer. Fixés sur ce point, nous avons comparé, dans les différentes ophes, les diverses positions des points et, par ce travail minuux fait avec patience, nous avons dissipé toutes les incertitudes. . ce qui concerne les points superposés, ce que nous en avons dit commencement de ce paragraphe s'est trouvé démontré par ï8 les exemples de cette espèce , dans la notation de la prose ,
Iftinment par celui-ci :
Sub so - le,
t la traduction est , comme on voit ici :
notes et leurs intonations ayant été reconnues dans tous les placés sur les paroles de la complainte, il ne nous restait
qu'à éclaircir les significations de quelques neumes de liaison qu'en: voit dans la première strophe sur les mots veniet, quid, homc^ ineptam et sequeris ; ces signes se trouvent dans nos tableaux et om été expliqués. Quant au signe placé sur le mot cadent, c'est, comnci nous Fa vous dit, l'indication de Tornement du chant autrefo^ appelé flallé y lequel se rencontrait fréquemment dans les ancier.^ chants des provinces méridionales de la France.
La partie la plus difficile de notre tâche y ou du moins celle c^ nous a surtout causé de sérieux embarras , a été la mesure et le rhy Ihr^ qui devaient être appliqués au chant; car il n'est pas douteux la complainte sur le dernier jour ait été composée pour dev un chant populaire et qu'elle fût, en conséquence, mesurée rhythmée y comme l'ont été partout et dans tous les temps les ch 9^^ des peuples. Irrégulièrement mesurée par le nombre de syllabe qui n'est pas semblable dans les différentes strophes, et n'étant]]^ rimée comme le sont la plupart des proses y cette complainte, ^ vrai dire, ne doit pas être rangée dans la classe de celles-ci. Nou^ ne pouvions toutefois nous dispenser d'y appliquer un rhythm^ musical et régulier, en le basant sur la versification même , la no^ tation ne nous offrant pas d'éléments suffisants pour déterminer ce rhythme par elle seule. Les pieds trochalques, par lesquels commence la première strophe , et le refrain à temps ternaires , ont ét« pour nous des traits de lumière. Le trochée, ainsi que l'ïambe e leurs composés, appartiennent au rhythme ternaire; ils ne diffèrent que dans la disposition des temps longs et brefs. La mesure à troi temps était donc celle qui convenait à la mélodie, et le commences ment devait être composé de blanches alternant avec les noire- Quant au point d'arrêt placé sur la dernière syllabe du mot Undnm dans la première strophe, lequel se reproduit dans toutes lesautcr au même endroit, rien ne l'autorise, si ce n'est la nécessité sauver, par un long repos, le défaut de cadence de la phrase nm sîcale.
Un passage nous a laissé d'abord dans l'incertitude et nous avcD dû le considérer sous toutes les combinaisons possibles , à cause changement de rhythme et du ralentissement sensible du mois "< ment à ces paroles :
Sol erubescet,
Luna mutabitur
L*expression sombre de ce passage y dans la forme que nous avons idoptée y nous a paru garantir suffisamment Texactitude de l'inter- )rétation.
La nécessité de maintenir l'unité du rhythme musical nous a induit à une multitude de fautes de prosodie : ainsi que nous avons dit plus haut^ cet inconvénient est inséparable des pièces le versification bâtarde appelées proses et lamentations; il n'existe Mis dans les hymnes. Cédant aux observations de H. Paulin Blanc, lous avons essayé dé modifier en certaines parties le rhythme méodique y pour éviter les altérations trop sensibles de la prosodie ; nais il en est résulté que, ne nous soumettant pas autant qu'il l'aurait fallu à ses lois y nous avons affaibli ou même anéanti complètement le rhythme musical et fait disparaître l'unité de caractère qui doit régner dans toutes les strophes. Convaincu qu'il fallait pune des deux choses fût sacrifiée , nous nous sommes décidé . conserver ce qui est le plus important pour le chant , c'est-à-dire 3 rhythme musical et régulier qui absorbe toujours l'accent pro- >dique.
Après les explications que nous venons de donner concernant Em des monuments les plus intéressants de la notation neumatique El. points successifs et superposés, il nous reste à mettre sous les e^ix des lecteurs l'interprétation que nous en avons faite en notation iodeme : elle pourra servir de modèle pour les documents notés L^après le même système.
ne
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siiprc
iQzmzh:
mac;
(lies in - vi - sa ,
(lies
iL L
ma-ra
qua
jK
i=:î=Gi:»:z,
Ég^
:fe:±z
cœ • lum fu - gi
Cl,
sol
c - ru - bcs
mr
cet,
lu
3ÏS
na mu - la • bi - lur, di - es ni - gros -cet, si - tic - ra su
Ëm^^^^^M^^^^^^^
pra tcrram ca - denl. Heu
mi -se -ri! Heu
mi-sc-ri! Quid ho —
mo I
nep
tam
se - que
ris le
li - ti - am (O P
IV. De la notation lombarde
Les premiers monuments publiés de la notation lombarde sont ceux que Fabbé Gerbert a donnés à la fin du deuxième volume de son Histoire du chant et de la musique sacrée (2). Des rouleaux existant dans les bibliothèques du Vatican et du palais Barberini 1^* ont fourni des chants en écriture et notation lombardes dont il ^ donné les fac-similé y mais qu'il n'a pas essayé d'expliquer. Postérieurement, le graduel de Honza et des manuscrits de Rome, ^^ Florence , du monastère de Mont-Cassin, de l'Ambrosienne de Mil*^ et de la Bibliothèque nationale de Paris, ont fourni des sourc^^ plus abondantes pour l'étude de cette notation. Au nombre de c^^
(1) Voir sur ce chant : Nouvelle prose sur le dernier jour, composée avec le chant /*«''*'» vers Van mil, et publiée pour la première fois (t après un ancien manuscrit de Vabl^^^' d*j4niane, par Paulin Blanc, bibliothécaire de la ville de Montpellier, etc. Montpellier, I B^''» 1 vol. in-4^, avec ud fac-sîmile du manuscrit.
(2) De cantu et musiea sacra a prima ecclesite mtate usque ad prsesens tempus. Typir Blasianis, 1774, 2 vol. in-4®. Tome II, lab. XIH ; n* 2, 3, 4, 5.
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utiles documents est un tableau de neumes lombards composés du )nziëme siècle , avec leurs noms arméno-gothiques , découvert par H. Danjouen 18!^6, dans les archives de Hont-Cassin , et publié par II. de Coussemaker (1).
Comme la notation saxonne , la lombarde a des signes pour un seul son et d'autres qui représentent des liaisons de deux sons^ de Pois , de quatre , pour une seule syllabe , et des indications de divers genres d'ornements. Les signes simples des sons isolés sont en plus ^and nombre dans la notation lombarde que dans la saxonne : la ignification exacte de quelques-uns de ces neumes n'est pas connue ; nais il y a lieu de croire qu'ils représentent des différences de durée applicables à tous les sons , ainsi que nous le remarquerons plus oin. Nous avons réuni ces divers éléments de la notation lombarde lans un' tableau , avec l'indication des mouvements de voix dont ils fOnt les signes en notation moderne , mais sans intonations déterminées , les signes de cette notation , comme ceux de la saxonne , ne représentant des intonations positives qu'en raison du mode dans lequel est le chant.
TABLEAU DES NEUMES LOMBARDS
^ I Histoire de l'harmonie au moyen âge, Paris, 1852, pi. XXX VII,
L'analyse des signes contenus dans ce tableau va nous révélée*" des faits importants ^ non-seulement pour la notation lombarde ea elle-même y mais aussi pour la suite de cette histoire. Les neumes d^ la première ligne sont ceux des notes simples, jusqu'au chiffre inclusivement. Les manuscrits anciens , particulièrement le gradue] de Honza et Tantiphonaire de Florence , offrent en grand nombre h point carré , sans aucun appendice : on le trouve dans une table d< signes simples du onzième siècle , également découverte dans le -^ archives de Mont-Cassin, par H. Danjou en 1816, et publiée pa^ -t M. de Coussemaker (1). Ce neume y est appelé brève : il représente L < punctum de la notation gothique ou saxonne. Le neum3 n*2 de noti tableau est aussi une note isolée, c'est-à-dire le signe d'un
son ; c'est le point carré avec une queue à gauche : la table dL e Hont-Cassin lui donne le nom d'accent grave [accentus gravis). Cetfc e expression ne signifie rien au point de vue de la musique , à moiKXS qu'on ne le prenne dans le sens d'une durée plus longue que la brèr^. Remarquons que , dans les mômes chants où se trouve ce sign^ , on voit aussi celui dont la queue est à droite et qui , dans notjre tableau, est sous le chiffre 1. Une différence existe donc entre ces deux signes : elle ne peut tenir à l'intonation , car on les voit l'ixn et l'autre à divers degrés de hauteur. Tout fait reconnaître que c'est par la durée que diffèrent ces signes. Quelle est la proportion de cette différence? Rien, jusqu'à ce jour, ne l'a révélé. Not» ne pouvons constater que les différences de leur conformation et en conclure qu'ils n'ont pas la même valeur de temps . Le neume placé dans le tableau^ sous le chiffre 3, se voit à^^^
(1) Histoire de V harmonie au moyen âge. Cette table est incomplète.
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^rs manuscrits lombards , notamment dans un rouleau de la iothèque Barberine dont Tabbé Gerbert a publié un extrait (1). s l'avons trouvé dans notre graduel du quatorzième siècle , en ktion lombarde-allemande sur quatre lignes^ au verset du réponsluel du huitième dimanche après P&ques : Te decel hymnus Deus, la dernière syllabe du mot Deus, où il a la signification de
. Peut-être n'était-ce que le signe d'une simple appogia-
e, comme celui-ci : J6 — ^ ^= L
Le signe chiffré kj dans notre tableau , est appelé accent aigu wuui acutus) dans la table des neumes simples de Hont-Cassin. mot, dépourvu de signification musicale , laisse incertaine l'apcation qu'on pouvait lui donner; car, d'une part, on voit quelîfois le signe placé au-dessus des deux ou trois points ; d'autre *t, le même neume est parfois employé pour représenter un avement de la voix descendant de seconde , et conséquemment tnt de l'aigu au grave.
iC signe placé sous le chiffre 5, dans noire tableau, avait une
»ur de temps double du point carré ou brève ; c'est pourquoi nous
ons dans la table de Hont-Cassin qu'on lui donnait le nom de
ue. Ce signe, formé de la même manière dans la notation
^nienne, y porta aussi le nom de kikai (longue).
% trois signes qui , dans notre tableau , portent les chiffres 6 ,
n'ont point de nom connu , et leur effet n'est pas déterminé
orécision dans les manuscrits : ils ont de l'analogie avec celui
lable de Hont-Cassin appelé inflatiliSy d'inflalus, enflé, gonflé;
on peut conclure que c'était un signe d'expression, c'est-à-
crescendo et de decrescendo , se confondant toutefois avec Fin-
1 indiquée par la position du neume. Le signe chiffré 6
•tre le crescendo, le signe 7 le decrescendo j tous deux appli-
i longue ; quant au signe 8 , il est probable que c'était celui
ye, modifiée dans l'intensité du son. Remarquons que ces
nés appartiennent à la notation arménienne de la musique,
tn le voit dans le livre de Schroeder (2), où ils sont placés
( etmusica sacra, etc., t. II, tab. XIII.
^biini Schroeder. : Thésaurus iingum armenic», anttqum ethodiernst^ p. 244.
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dans la catégorie de ceux doat ce savant n'a pu faire connaître les noms ni Fusage, bien qu'il en ait trouvé Temploi dans les livi de chant de FÉglise arménienne.
Tous les neumes lombards contenus dans la deuxième ligne notre tableau sont des signes de liaison de deux notes. En les él diant dans les missels y graduels, antiphonaires et bréviaires , e t en comparant avec les chants de notre graduel noté en neumes loi bards-allemands ainsi qu'avec Tantiphonaire en même notation TAmbrosienne de Milan y nous en avons déduit les significations q nous allons expliquer.
Le signe placé sous le chiffre 9 est celui d'un mouvement de vc descendant d'un intervalle de seconde , comme * y|. Les int
nations de ces notes , comme celles de tous les neumes y se détei minent y d'un côté, par la connaissance du ton, de l'autre parli position du signe. Quant à la connaissance du ton, on l'acquiert paj les inscriptions gréco-barbares dont il a été parlé dans le § I de a chapitre. Ces inscriptions se voient plus fréquemment que les fo^ mules tonales latines, dans les manuscrits à notation lombarde. U ton étant connu par les inscriptions ou formules, on cherche te positions de la finale et de la 4ominante , d'après lesquelles les intonations des autres signes se reconnaissent. Si les inscriptions et te tonales ont été omises dans les manuscrits, le ton du chant peut être reconnu en cherchantles positions de fa ou d'u^, au moyen delà conS' truction de la mélodie résultante de la supposition de l'une ou Tattir^ de ces notes. Dans le cas où cette recherche serait infructueuse, i faudrait recourir aux manuscrits notés en neumes lombards-allemands^ avec plusieurs lignes, et y chercher le ton du chant dont oi étudierait la traduction.
Le signe chiffré 10 répond au podatus de la notation gothique oi saxonne : il indique un mouvement de voix montant de seconde
Le signe 11 est celui d'un mouvement ascendai
comme
de tierce , comme
, et le signe 12 marque un mouveme!
descendant comme celui-ci :
Le neume placé sous le chiffre 13 indique un mouvement Ai
DE LA MUSIQUE, indant de quarte , tel que celui-ci :
^q. Celui qui se trouve
ous le chiffre 14 marque le mouvement montant du même inter- '.^dle, comme — • . Enfin , le neume chiffré 15, semblable au
précédent, mais de dimensions plus fortes, indique un mouvement ft.seendant de quinte , comme
Les neumesde la troisième ligne du tableau, numéros 16 à 22 inclusivement, sont des signes de liaisons de trois sons. Celui qui est placé sous le chiffre 16 rappelle le clivis de la notation saxonne ou gothique : il indique les mouvements de trois notes alternativement montant et descendant de Tintervalle de seconde, ou de celui
ou
de tierce, comme dans ces exemples :
Le signe chiffré 17 marque le mouvement diatonique de trois notes <pi se succèdent en montant à Fintervalle de seconde Tune de
l'autre, de cette manière
Le neume marqué par le chiffre 18 indique les mouvements de trois sons dont le deuxième est à la seconde supérieure du premier, et le troisième à la tierce inférieure du second , comme on le voit
ici:
Le signe placé sous le chiffre 19 est Tinverse du précédent; les trois notes qu'il indique commencent par un mouvement ascendant de tierce, lequel est suivi d'un mouvement descendant de seconde,
<iomme dans cet exemple :
Sous le chiffre 20 est un signe indiquant un mouvement descendant de quarte entre les deux premières notes, suivi d'un mou ve-
inent ascendant de seconde, comme on voit ici : '
Le neume placé sous le chiffre 21 représente des mouvements iiltemativement montants et descendants, mais dont les intonations et les intervalles varient en raison des dimensions de ses deux (raits de droite et de gauche : si le trait de gauche est plus court
que celui de droite, sa signification est
ou
si y au contraire y ce trait est plus long que celui de droite , il sente ce mouvement
ou celui-ci
, ou,
cet autre
Le signe chiffré 22 a la signification d'un mouvement asc< de quinte suivi d'un mouvement descendant du même intei
comme dans cet exemple :
La quatrième ligne de neumes qui se voit dans notre tablei composée de signes de quatre sons. Le premier^ placé sous le c 23, appartient originairement à la notation arménienne : si Schroeder (1), son nom était Ininier, c'est-à-dire les genoux, i se rapporte assez bien à la forme du signe. Ce neume repr^ des mouvements alternativement descendants et montants de seo
dans cette forme :
Le signe suivant, chiffré 2i , est aussi d'origine arménienne sa signification est l'inverse du précédent , les mouvements qu'i présente étant alternativement montants et descendants de seco
comme dans l'exemple suivant :
Le signe chiffré 25 a deux significations en rapport avec les dû sions des traits dont il est composé; la première est une succei
ascendante de quatre notes diatoniques , comme :
dans l'autre forme, le trait inférieur étant plus allongé , les deux mières notes ont un mouvement ascendant de tierce, et les deux ai
notes sont diatoniques , comme dans cet exemple :
Le neume placé sous le chiffre 26 est aussi de ceux qui peuveo cevoir plusieurs interprétations, en raison de l'éloignement pla moins considérable du point placé au-dessus du signe : si ce pois est rapproché, le neume représente quatre notes descendant dial
quement, comme S— s— j si le point est plus éloigné, le
(1) Ouvrage cité, page 244, 2* colonne désignes musicaux.
(2) Schroeder, ouvrage cité page 244. C*est le cinquième des signes de notatioiiy à troisième colonne.
lier mouvement est une tierce descendante , et les deux autres notes
^scendent diatoniquement, comme dans cet exemple : ^—g-^^rf
Le neume chiffré 27 nous a laissé dans l'incertitude si ses ondula- ODS indiquent des notes réelles ou seulement un trille suivi d'un touvement de quarte : dans le premier cas , le signe aurait cette
gnification de six notes : — ^ r *_r iH ; ^^^^ 1® second , Tin-
rprétation serait celle-ci : E
Le signe chiffré 28 reçoit dans les manuscrits deux significations ifférentes, lesquelles dépendent de la longueur du trait vertical sous quel est placée la note détachée : si ce trait est relativement court, \ neume représente cinq notes , dont trois diatoniques ascendantes , livies d'une tierce et d'une seconde descendante, comme dans cet
lemple : ^^~^ ; mais, si le trait vertical est long, lepre-
lier mouvement descendant est une quarte , et l'interprétation doit Ire ceUe-ci :
La figure placée sous le chiffre 29 n^est point un neume proprelent dit : c'est une composition dont le trait sinueux de gauche Qdique un mouvement ascendant de quarte ou de quinte , suivant i dimension , et dont l'interprétation totale répond à cette forme :
Les neumes lombards sont rarement formés dans les manuscrits l^irne manière aussi correcte que dans notre tableau , surtout en ce lui concerne les proportions des traits et les degrés de hauteur dans leur placement; toutefois on y remarque moins de variété de tonnes que dans les neumes gothiques ou saxons. Toutes les successions de notes, représentées par des neumes lombards de liaisons, se faisaient aussi par des points groupés entre eux ou combinés avec dtt neumes de deux ou trois sons.
Des compositions de certaines formules tonales, représentées par dw combinaisons de neumes lombards , paraissent avoir eu des "^ms spéciaux : ainsi que nous l'avons dit , M. Danjou en a trouvé une table au monastère de Hont-Cassin, dans un manuscrit du onzième
^*clc : ce document a été publié par M. de Coussemaker. Ces formules
sont accompagnées des noms barbares que nous reproduisons icL Sirenimphe m sublu. Sirenimphe in supra. Acuasta. Àcupusta. Corpi CeUs.Acupunit. Spil. Crodula. Acutra. AculrapUe.Gradata.Aicusla.Ai. ,^^_ pide. Ampiriph. Brevis. Percussionalis. Aculeprobon. Beancupuvoli. pipro. Bece. Anpropi.Ancuancavolt. Apesacua. Acupui.Anelurbe. Âcua mipro. Anacubepuis. Acuampi. Acuampro. Atelui. Accupanpro. A^^^^ tua. Quelques-uns de ces mois sont latins y comme brevis^ gradala^ ^i percussionalis; les autres ne sont d'aucune langue ; cependant la çi*]^. part des termes de ce bizarre jargon sont formés de mots latins , £Mir. ticulièremenl du verbe acuo , et de son dérivé aculuSj aigu. Il y a lieu de croire que ces expressions n'ont point été d'un usage généra/, et qu'elles n'ont été imaginées, dans quelque localité inconnue, que pour désigner les représentations de certaines formules du chant.
Des quatre signes qu'on voit dans la dernière ligne des neume^ lombards représentés dans notre tableau, les numéros 30 et 33 soO^^ des indications d'ornements du chant. Le premier est un portament ^ de la voix avec appogialure qui , d'après quelques exemples tirés d^^ manuscrits en notation allemande , dont il sera parlé tout à l'heur^^» paraissent avoir été employés par intervalles de secondes et de tierce^^^
. Le signe placé sous le chiffre 33 étm — ^^
comme
un groupe de trois notes rapides , sans valeur appréciable de encore en usage de nos jours et dans cette forme : I — *rt: Quelquefois le signe est retourné : il représente alors le même om_ ment, en mouvement opposé, c'est-à-dire
Ce qui a été dit précédemment des signes placés sous les chiffi 6 et 7, d'après la table tirée d'un manuscrit de Hont-Cassin, s'appli<£^ aux neumes 31 et 32, qui présentent l'emploi du signe d'augmen tion d'intensité du son sur des valeurs déterminées du temps.
Il ne nous reste qu'à faire connaître, par un exemple, la dification de la notation lombarde connue sous le nom de nc^ ^^ lion allemande. De même que pour les neumes gothiques ou saxo cette modification a consisté à déterminer les intonations par l'ap cation des lignes de la portée aux signes de la notation. Un
■j traité de liturgie de Raoul de Tongres^ écrivain ecclésiastique du Kiatorzième siècle , nous apprend que cette notation était encore n usage de son temps à Milan (1)^ comme elle le fut en Allemagne osque dans le dix-septième siècle , tandis qu'elle avait disparu des glises romaines dès 1270, pour faire place à la notation du plainlianty dont il sera parlé dans le cinquième volume de cette histoire. *€S premières applications des lignes coloriées ou noires aux neumes ombards s'observent dans quelques manuscrits du douzième siècle : icos en possédons des fragments de cette époque qui servaient de ^rdes à de vieux livres : on y voit deux lignes rouge et jaune. Mous ne connaissons pas de véritable notation allemande sur quatre Lignes antérieure au treizième siècle. L'exemple que nous en donnons ici (p. 264) est tiré de notre graduel lombard-allemand, qui est du quatorzième. CestYÀUeluia et le dernier verset du graduel du deiuième dimanche de TA vent. Les neumes lombards y mieux formés qu'ils ne le furent dans les siècles suivants.
(1) Et forma notularum, iu cantu, antiqua, quà tam Amiirosiaiii quara Alamamii» nationes
«tantttr Radclphus de Rivo, Decan. Tungrens. : De Canonum ohserv,, prop. 22. Apud
HinORPlUM, de Dwlnis of ficus.
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§ V. De la meiure du temp» muiical dans Ui notatiotu neumatiquti'
Nous abordons, dans cette division de notra livre, un sujet nonvC et sur lequel on n'a eujusqu'à ce jour, que des notions fausses oue< fuses : la mesure du temps dans la musique. Cependant quoi de p^ évident et de plus simple? Est-il un peuple, si sauvage qu'on puisse supposer, qui n'ût des chants mesurés? etû l'oa reconi*
écessité de cet élément primordial des mélodies populaires, comit a-t-on pu se persuader qu'à une certaine époque intermédiaire nonde ancien et des temps modernes, il ait existé une notation mule dépourvue de signes servant à satisfaire ce besoin instinctif de )èce humaine? Qu'on ait erré autrefois dans le même sens, en ce concerne la musique des Grecs, cela peut se comprendre jusqu'à ain point, parce que, placé , comme on Tétait, sous Tempire d'i- > fausses quant à la domination de la poésie sur la musique de ce pie, on s'était persuadé que la métrique y tenait lieu de la mesure licale et du rhy thme ; mais il y a loin de là à cette idée que , dant douze siècles , la musique européenne aurait été privée de rens de noter les valeurs proportionnelles des temps, parce que haut de l'Église a été dépourvu de mesure et de rhythme. Au nent où ceci est écrit, trente-cinq ans se sont écoulés depuis que , s un autre ouvrage, nous avons abordé résolument cette question ttaqué par le raisonnement un étrange préjugé (1). On nous opi alors le silence de Guido d'Arezzo : ce moine ne dit rien, en t, des proportions de la mesure musicale ; mais cet argument néf ne pouvait ébranler nos convictions puisées dans la nature choses et dans la loi naturelle des nécessités de la mesure et des lents de sa notation.
la vérité, nous ne pouvions opposer un texte précis aux dénégas de nos adversaires, aucun auteur ancien ne fournissant de rennement à l'appui de notre opinion concernant la réalité d'un syse de notation mesurée antérieur au douzième siècle , et nous n'aiS pas découvert alors dans les notations neumatiques d'indice qui nous venir en aide ; enfin, nous ignorions encore l'existence d'un i qui devait ajouter l'autorité des faits aux intuitions de notre 3n : ce fut le hasard qui le mit à notre portée. Le livre dont il it est un bréviaire gothique suivant la règle de saint Isidore , à ige du rite mozarabe (2). Avant d'exposer ce qui s'y trouve , relanent au sujet qui nous occupe, il est nécessaire de mettre sous les c des lecteurs un rapide résumé de l'histoire de l'Église d'Espagne lue sous le nom de mozarabe.
Bitumé philosophique de l'histoire de la musique, t. 1 de la Biograplùe universelle des ie«i. Inédit., p. CLXXVIll.
Breviarium gothicum^secundum regulam beatissimi Isidori, etc., ad usum sacelli Mo^ *um, Hatriti, 17 75, iii*fol.
Dès les premières années du septième siècle , saint Isidore, évèque de Séville» avait établi des règles de chant adoptées par quelquesunes des églises principales de TEspagne. Longtemps conservées par la tradition, ces règles se trouvent dans la plupart des éditions du bréviaire gothique à Tusage des églises où le chant mozarabe a été conservé. Environ quarante ans après Isidore , Eugène , surnommé le jeuney archevêque de Tolède, qui gouverna l'église de cette ville depuis 6^.9 jusqu'en 660, réforma de nouveau le chant et y appliqua la notation gothique, introduite en Espagne parles Wisigoths en kii. Le nouveau chant, appelé euginien (cantus eugenianus), du nom de son auteur, et plus tard gothique ou mélodique, à cause de ses formes ornées , est conforme à la tonalité de TÉglise romaine , mais non au chant grégorien. Après que la . domination des Wisigoths eut été anéantie , en 712, à la bataille de Xérès, où les Arabes furent vainqueurs, ceux-ci , connus dans l'histoire sous le nom de Maures d'Espagne, s'emparèrent de la plus grande partie de la péninsule ibérique et y fondèrent de puissants États qui se perpétuèrent pendant sept cent cinquante ans. Durant cette longue période , le goût des ornements du chant oriental modifia le chant eugénien et forma celui qui, jusqu'à ce jour, a élé connu sous le nom de chant mozarabe. Ce chant dont les traditions, bien qu'altérées , ont été conservées dans l'église de Tolède, y a encore le nom de chant eugénien, nonobstant les modifications que celui-ci a subies par l'adjonction des ornements du chant arabe. A la prière du roi Philippe II, l'usage du missel mozarabe fut autorisé pour toute l'Espagne par le Pape Pie V (I). Les livres notés avec la notation gothique étaient encore ceux dont on servait à Tolède dans la seconde moitié du dix-huitième siècle : ce notation y était connue des chantres par une tradition non inte rompue.
Les principes du chant eugénien ont été exposés par D. Jérôme R
(1) Cantus hic à siio aurtorc P. EiigenioHI, archiepiscopo Toletauo, temporibus R< Golhorum Eugrnianus app<*liatiir : his etetiim S. Pater in arte musica perititiimus cinli hujus ecclcsiœ coorilinavit, otipsemot infantuloserudicbat; ut Gothorum Patnim hittoria, antiquae icônes si gnificant. Rêvera cantus Eugenianus sub systemate maxtmo erat fundatiift^ gothicum denominamuf , quia non solum usque ad invasioncm Saracenorum, led etiam pore eonim dominatioiiis , Hcet corruptus , permansit : ob id jure haeredîtario hac Toiftana cantum golbicum et ejus tntellectum in perpetuum stbi vindicant; et S. Piî V creto missali apposito rantiim ToUtanum per uuiversnm Hispauiam retîneriindoliit, precibus nostri catbolici régis Philippi II. {Brevlarium gothicum^ etc., pag. XXVIII.)
mero y premier chantre de la cathédrale de Tolède , dans Tédition du bréviaire gothique que nous venons de citer : il y donne , pour exemple de la notation des livres de cette église , un fragment de psaume du sixièmer ton ; nous le reproduisons ici :
CUANT EUGÉNIEX OU MOZARABE.
^poccnuxf cy péccittbi clonuaura 6^ rxff
Don Romero fait de ce fragment la traduction suivante :
E^jEg
Expeo-
tans ex - pcc-ta-vi Dominum, cl rcs - pe - xii me,
et e-du-xit me de la - eu
mi - se
Les chiffres et les lettres qu'on voit au-dessus de la traduction de Ce fragment se rapportent à Tapplication de quatre règles de grande importance pour l'objet de ce § V, et dont nous donnerons tout à l'heure le texte et la traduction. Nous croyons devoir les faire pré- ^der d'une explication sommaire donnée par D. Romerodedeux sortes le chants^en usage dans le rite mozarabe : le premier, appelé glose ou nterprétation simple , est employé dans les fériés , les répons et les raits; l'autre, plus orné, est nommé glose ou interprétation double ; ^elui-là sert pour les fêtes solennelles de l'année (1). Nous avons fait iroir, dans ce quatrième volume de notre Histoire (p. 118), que des
(t) Canins Eiigeuianus, qnem nniic MeloJicnm appellamus, duplicis modi est : glossœ simnlicii, et duplicis. Glossâ duplici ntimur ad omnes festivitates per annum ; glossâ simplici ad fetf^t responsoria, et traclus : exemple res clarior fiel. En glossâ dnplex in graduali admis- %mt^ Sanctonim Apostolorum Pétri et PauH. Ihid.
usages semblables de deux chants, dont un simple et l'autre orné, existent dans les Églises d*Abyssinie et de Syrie. Le chant donné par D. Romero , comme exemple des deux genres de gloses, est tiré du graduel de la messe qui se chante à la fêté des apôtres saint Pierre et saint PauL Le premier exemple contient Tornementation ou glose double du chant; la deuxième, la variation ou glose plus simple du même chant.
GLOSE SIMPLE SUR LE MÊME CHANT
con
tu -
es
ÎHfe
TYZ
tu
es
Revenant maintenant à la question capitale qui est Tobjet de ce paragraphe y nous en résumons les diverses parties en ces termes : Divers monuments musicaux de la fin du onzième siècle et du douzième font voir, dans une notation nouvelle, un système régulier de valeurs proportionnelles des temps de la mesure, dont il n*y a point de traces Biux époques antérieures. Nous prouverons, dans le cinquième volume de notre Histoire , que cette notation a pris son origine dans la lombarde, et nous allons maintenant démontrer que le système les valeurs proportionnelles de temps existait dans les notations neumaliques ; d*où il faut conclure que toute la notation noire du moyen ne fut qu'une transformation de celles-là, complétée ensuite par iiverses additions et combinaisons successives.
Dans son exposition des principes du chant eugénien , D. Romero nous apprend que des traditions qui remontent aux premiers siècles in christianisme en Espagne existent encore dans Téglise de Tolède, :x>Dcernant les valeurs de temps représentées par certains signes neumatiques. On en avait déduit quatre règles écrites , afin d'en conserver le souvenir. Nous les considérons comme ayant un intérêt historique de haute importance pour notre sujet. Les voici (1) :
(1) Mozarabicus, seu Gothicus cantus ftemper est mixtus, regiturque sub consideratioue tem- 30iis« tive icensurs binariœ , prêter hymnos, qui sunt sub teruaria mensura.
Omoes 6gune solutœ, licet diverse modo adpuncta, ut in num. 1 et 2 semibreves sunt, et sniafcttjutque valor unum est tempus, seu mensura.
Figune aliis duabus aut quatuor ligatœ ejus valorem diminuunt et dtminuunt ;,ita ut du» igats onam semibrevem componant. Hoc patet in nostro textu, ubi num. 3, 4, 6^ et 7, et
Z" Le chant mozarabe ou gothique est toigours composé et coor-
iné suivant la mesure binaire, à l'exception des hymnes, qui sont la mesure ternaire.
2® Toutes les figures détachées, quelle que soit leur forme, >mme sous les nombres 1 et 2, sont des semi-brèves, et la valeur e chacune est d'un temps ou d'une mesure.
3*" Les autres notes liées par deux ou par quatre gardent la nuMtié lé leur valeur, de telle sorte que deux notes liées composent une semi-brève.
On voit Texplication de cette dernière règle dans l'exemple (1) , aux nombres 3, &, 6, 7, et aux lettres m 9, avec cette seule différence qui se fait remarquer au nombre &, que, de quelque manière qu'elle soit placée , la figure liée vaut quatre notes égales. Bien que les figures des lettres m et 9 lient chacune quatre notes , il est à observer que les deux premières sont des minimes, et les autres deux semi-brèves. Cette différence vient de ce que deux figures de semi-brèves, également liées dans le temps faible , acquièrent une valeur double.
k^ La figure qui est sous le nombre 12 est brève; d'abord parce que le vers se partage là; en second lieu parce que, après un peu de repos, le chant continue. Il en est de même à la lettre e. La dernière figure, sous la lettre 9, est aussi une brève, parce qu'elle finiH le chant.
Les désignations des valeurs de notes faites par D. Romero ne son pas conformes aux noms donnés à ces notes anciennes dans fous le traités historiques et autres : une note de la valeur d'un temps d anciennes mesures n'est pas une semi-brève, mais une brève ^ et figure de note à laquelle il donne ce nom est une longue : c'est, effet, le signe neumatique de la longue qui se voit dans les endroi dont il parle. Quant aux minimes de D. Romero, ce sont de véritabl
in liUcris M et Q, eà taotummodo differentiâ, quse cemitur îii num. i, ubi ligtt aequales figuras, qiiocumqiie modo sit locata ; et licet figune litteranim Al ti Q aliii quai figuras singul» ligeiit, intclltgendum est duas priores mintmas , et alias duas temibreiret Hoc apertius intelligitur sequeuti exemplo. Quando nos hodiè in lempore minori figom à, bus semibrevibus Kqualiter ligatas videmus, valorem duplicatum eis damus.
Figura quœ est sub num. 12, brevis est : primo quia ibi médiat versus; lecundà ut îbi quies aliquantula fiât ad prosequendum cautum. Uttima figura, qu« est sub HtterA <^, ci î brevis est, quia in ea fiuitur opus.
'<^ Voir le fac-similé et la traduction en notes modernes.
ni-brèves. U est vraisemblable que les expressions erronées dont se jrt ce s&vant chantre s'étaient établies par Tusage, dans le chœur de cathédrale de Tolède.
Certes , les règles que nous venons de rapporter et les explications ""en donne le chantre de Tolède ne composent pas un système cotnde notation proportionnelle des temps de la mesure musicale; ais le principe de tout le système est contenu dans ces figures de ^[^otes liées qui ont des valeurs diverses en raison de leurs combinaisons. Ce principe , sans aucun doute possible , et les règles qui s'en déduisent , étaient connus par tradition de tous les cbantres et ménétriers accoutumés aux seules notations neumatiques , et la transformation de celles-ci en notation noire proportionnelle les trouva préparés à en saisir les applications pratiques. Toute la notation proportionnelle des douzième et treizième siècles n'est^ en effet y que le développement du principe que nous venons d'énoncer. Ainsi se trouve éclairci un des points les plus obscurs de Thisioire de la musique y et nous avons acquis la certitude que l'origine de cette notation propor- Uonnelle du moyen âge , sur laquelle tant d'erreurs se sont répandues, se trouve dans les neumes saxons ou gothiques et lombards.
CARACTÈRES ET MODIFICATIONS DES DIVERSES PARTIES DC CUANT
DES ÉGLISES CATIIOLIQUES.
§ I. Les liturgies romaine et gallicane.
Après saint Grégoire , la constitution du chant ecclésiastique ne ^^t pas considérée comme complète et définitive , car la liturgie ne ^^nfermait pas encore toutes les prières récitées ou chantées dont on ^ Composé plus tard les offices du matin et du soir. Plusieurs papes, ^^ccesseurs de Grégoire , donnèrent des soins à la révision de l'àn- ^^«n chant et à la composition de mélodies nouvelles. Ainsi Vitalien I", 4^i mourut au mois de janvier 672, composa plusieurs hymnes et ^ï^tieunes pour les fêtes solennelles (1) ; saint Léon 11, qui monta sur le
(1) POLID. VlRGlL., De invent, rer.^ lib. III, c 2.
siège pontifical en 682, et qui était aussi instruit dans le chant que dans les lettres grecques et latines, composa également des hymnes, des répons, ets'occupa spéciale ment de la psalmodie, dont il régla la tonaUté en rapport avec l'ordre des fêtes , quoique son pontificat n'ait été que de dix-huit mois; enfin , Sergius, qui mourut le 9 septembre 701, fit aussi des efforts pour Tamélioration de la liturgie et du chant. Ce fut lui qui ordonna qu'on chantât à la messe YAgnu$ Dei , pendant que le prêtre rompt l'hostie ; car cette partie du chant n'existait pas au missel avant lui. Il est même certain que son usage ne s'établit pas immédiatement partout, plusieurs missels manuscrits des IX* et X* siècles n'ayant pas ce chant.
D'autres papes encore sont auteurs de chants dont l'usage a été conservé dans l'office divin ; ils ont même fait composer des offices complets pour des fêtes instituées longtemps après la mort de saint Grégoire. Par exemple, les proses ou séquences ne remontent pas au* delà du neuvième siècle , si celles qui sont attribuées au moine Nolker le bègue (balbulus) lui appartiennent en effet (1), et le plus grand nombre des pièces en question sont de beaucoup postérieures à cette époque. Le pape Innocent III, qui mourut le 12 juillet 1216, est considéré par la plupart des écrivains ecclésiastiques comme l'auteur de la prose du Saint-Esprit, Vent Sancte Spiritus, attribuée par d'autres au roi de France Robert, qui vécut trois siècles auparavant (2). La célèbre prose des morts , qui parait appartenir à Thomas de Gelano , nonobstant les avis contraires , est du même temps. Pour ne citer que quelques offices composés longtemps après saint Grégoire , par l'ordre des papes : Calixte II, mort à la fin de l'année 112ï, fit composer celui de la Transfiguration , dont il fixa la fête au 6 août ; l'auteur de l'office de la Trinilè fut Etienne, évêque de Liège, vers la fin du onzième siècle, et l'office du Saint-Sacrement, dont la fête fut célébrée pour la première fois en 126^, fut écrit par saint Thomas d'Aquin.
(1) Od les trouve sous son nom, au nombre de trente-huit, dans un manuscrit du XI* aiècle, « qui est à la bibliothèque royale de Munich, sous le u** 3. Cependant dans ce nombre ae troaw '^ rhymnede Godeschalk : Laos tibl, Chrlste^ etc. Un autre manuscrit de la même bibliotlièqiie, .^ provenant de Tabbaye de St-Eméran et aussi du XI* siècle, coté G, contient les séquences du mj même Notker sous les noms de plusieurs autres poètes. 11 reste donc quelque iucertltude i ** ^ sujet ; cependant le P. Pez a inséré les mêmes séquences sous le nom de Notker, dans soi Thésaurus anecdotorum^ t. I. M. Hermann-Adalbert Daniel en a reproduit quelques-unes d*apiès les manuscrits de Munich, avec de savantes notes.
(2) Nous n'avons trouvé cette prose dans aucun manuscrit antérieur au XIII* siècle.
Ces faits suffisent pour démontrer jusqu*à Tévidence que la porion du travail de saint Grégoire dans le chant du graduel et de antiphoncdre doit être diminuée de ce qui a été fait après sa ibrt ; en sorte qu*après un mûr examen de tout le chant du culte calolique, on acquiert la conviction qu^un quart au plus de ce chant
été réglé par ce Père de TÉglise. Ce serait cependant une er- 3ur de croire que ce qui n'appartient pas à ce saint personnage, ans le chant de rÉglisCi n'ait pas la même authenticité, ou que le lérite en soit moindre. A Tégard de Tauthenticité , il* en est du chant 3mine des autres parties de la liturgie : tout ce que Tautorité des ^nciles, des papes, et la tradition de TÉglise ont admis, est authenique. Or, la tradition dont nous parlons est celle de Rome : on la retrouve plus pure dans la chapelle pontificale qu^ailleurs, quoique des Itérations s'y soient introduites à Tépoque de la translation du saintiége à Avignon (en 1309), et pendant les soixante-dix années que liira cette sorte d'exil.
En ce qui concerne le mérite des parties du chant grégorien qui 1 ''appartiennent pas à saint Grégoire, on verra, si l'on y prête une i^ttention sérieuse, et si l'on a sous les yeux d'anciens manuscrits l.** origine italienne , ce qui se reconnaît sans peine à la notation lomt>a.rde mieux formée et en général mieux alignée que la notation S'othique ou saxonne ; on verra, disons nous, que le même génie, le n^éme goût, le même esprit de convenance et d'appropriation du chant sttx caractère des paroles, se font remarquer dans tout ce qui a été composé au-delà des Alpes , et que la parfaite unité de style avec les chants les plus anciens existe dans ceux des temps postérieurs ; qualités qui ne se trouvent pas dans les chants composés en France, ^^Bs les Pays-Bas, et en Allemagne.
L'existence d'un chant gallican ou originaire de France et entière- "^ent différent du chant romain se démontre par les différences de ^^tapgies. Ce chant gallican fut, en effet, une conséquence nécessaire ^^Une liturgie dite aussi gallicane^ et dont l'origine orientale, cons- '^tée par d'anciens auteurs , apparaît avec évidence dans d'anciens Missels publiés par le cardinal Tommasi (1). Dès les premiers siècles.
Cl) Codices Sacramentorum nongentis annis vetustiores, nimirum libri lll Sacramentorum ,^*^nim ecclesim, itissale gothicum, sive GalUcanum velus. M'usale Francorum. Missale gai' tnum vêtus f Cura et studio Joseph Mari» ThomasiLJlomm, 1G80.
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cette liturgie fut différente de la romaine : elle resta en usage jusqu'au temps de Pépin et de Charlemagne , vers la fin du viii* siècle (1). Hilduin^ après la mort de Charlemague, parle, dans la préface sur les Ariopagiles adressée à Louis le Débonnaire, de quelques anciens missels gothiques et gallicans , comme de livres de la plus haute antiquité, et dit qu'ils contenaient Tordre de la messe en usage dans les Églises des Gaules depuis qu'elles avaient reçu la foi (2). Ce sont ces mêmes missels, aujourd'hui placés dans la bibliothèque du Vatican, quoiqu'ils proviennent de monastères français, qui ont été publiés par Tommasi : ils sont du sixième et du septième siècle. La conformité de la messe gallicane avec celle de l'Église grecque attribuée à saint Jacques est mise hors de doute par ces livres : elle se distingue d'abord par la part active que prend le peuple à la célébration de la messe , par les fréquentes exclamations du Kyrie eleiêon ; par le chant du Sanclus (Agios) en langue grecque, avant la lecture des prophéties; par les mémoires des vivants et des morts; par rhymme des anges chantée par trois enfants , après la lecture de l'é-^ pitre; par le chant du Sanctus après l'évangile ; par la sortie des catéchumènes de l'Église avant le sacrifice; par la bénédiction donnée au peuple avant la communion ; enfin, par l'admission du peuple à 1 communion sans confession préalable, après celle des membres d clergé.
La messe gallicane commençait par une antienne que chantaieo les clercs; elle était suivie du Gloria Palriy et le Sicut eralinprincipi se disait suivant le 3* canon du second concile de Vaison, ten en 529. Le prêtre saluait le peuple en disant Vominus $il itmp&^w vobiscumy à quoi tous répondaient et cum spirilu tuOy puis on chanta m t trois fois ÀgioSj TheoSj et trois enfants de chœur entonnaient trois foms le Kyrie eleison. Le cantique Benediclus Dominus Deus Israël était esmsuite entonné par l'évoque ou le prêtre célébrant, et le chœur, divisa en deux groupes, en chantait alternativement les versets. Après le cantique, le prêtre lisait une collecte qui était une sorte de paraphra
(1) Explication de la Messe; contenant les dissertations historiques et ^iogmatiques m les liturgies de toutes les Eglises du monde chrétien, par le R. P. Pierre le Brun. \Àr 1778. Tome 3% p. 228.
(2) Antiquissimi et nimiâ pcue vetiistate consumpti missales Hbri contiDcntes misue o: neni more gallico, qui ab initio fidei iisu iu hac occideatali plaga est habitua, usquequo rem , quo uudc utitur, romauum 8uscq)erit.
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de quelques expressions du Benediclus. Cette collecte était suivie de deux leçons ; Tune était tirée des Prophètes , l'autre des Épltres de sadnt Paul ; puis venait un répons chanté par les enfants de chœur C àparvulis canelurj disent les anciens liturgistes ) . Ce répons était suivi de la reprise deYÀgio$ ou SanctuSy pour exprimer la joie qu'on ^làllait éprouver à la lecture de l'évangile. L'évangéliaire était porté ^n procession par le diacre , escorté de sept cierges , dans les fêtes solennelles et de cinq les autre sjours. Pendant ce temps, le chœur chan- 'taitles répons Gloria Deo omnipotenli. Après TÉvangile , on reprenait le Sanrtus pour la troisième fois, puis révêqueourofiiciant prêchait. Le sermon fini , le diacre renvoyait les catéchumènes , et les fidèles seuls i^taient dans Téglise pendant le sacrifice de la messe. Avant la Préface, ils se donnaient le baiser de paix, embrassant indistinctement ceux qui seirouvaientprèsd'eux. Le Sanclus était repris une quatrième fois après la Préface, puis le silence se faisait pendant le Canon, qui était court, et pendant le mystère de FEucharistie jusqu'à l'Oraison dominicale, qui était suivie d'une seconde bénédiction solennelle de l'assemblée. La communion venait ensuite, et les laïques , les femmes même, pouvaient aller la recevoir à l'autel. Pendant la communion générale , en chantait un psaume ou un cantique, et la messe finissait par une oraison (1).
11 est de toute évidence qu'une messe si différente de la liturgie ïomaine ne pouvait pas avoir les mêmes chants : on n'y voit, en effet, ni yintroUf ni le répons-graduel , ni le trait, ni l'offertoire , ni la communion du rite romain, et les chants gallicans sont également étrangers au missel de Rome. Dans la messe mozarabe, il y a plus d'analogie avec celui-ci : ainsi Ylnlroït suivi du Gloria Palri se chante lorsque le prêtre arrive à l'autel; après le Gloria Palriy le premier >^erset de l'Introït est repris; puis vient le TracluSy et, après les oraisons, Thymne du jour est chantée. A l'oblation , le chœur chante l*01îertoire. Après la préface, le Sancf usa cette forme : Sancltis, sancluSy inclus, Dominus Deus sabaolh; pleni sunl cœli et terra gloria majestatis ^^; osanna filio David )Benedictm qui venit in nomine Domini; osanna »n txcelsis. Agios, Agios, Agios, Kyrie Theos. Enfin, le chœur chante la communion. Nonobstant ces rapports liturgiques, le chant moza- '^be diffère complètement du chant romain.
(I) U p. le Bruu, ouvrage cité, tome 3, p. 2S0-2C4.
Les missels dont nous avons parlé ne sont pcis les sei ments par lesquels se prouvent les différences radicales q entre les liturgies romaine et gallicane; il en est d'autres pas moins d'autorité. Parmi ceux-ci se trouve une exposi messe gallicane , conforme aux missels, dans deux lettre Germain, évéque de Paris, en 555, publiées par les PP. Mi •Durand (1). Grégoire de Tours fournit aussi des renseigne ce sujet, dans son Histoire des Francs^ particulièrement da tième livre. D'autre part, lorsque le missionnaire Âugust voyé en Angleterre par saint Grégoire , il traversa une pi France, et, frappé d'étonnement d'y trouver dans la messe chose que ce qui était dans la liturgie romaine , il écrivit lui demandant son avis sur une telle discordance (2). Sans catégoriquement à la question du missionnaire , Grégoire 1 qu'il pouvait suivre ce qu'il trouvait de bon dans chaqi Nous ne terminerons pas sur ce sujet sans rapporter ce qu' liturgiste de grande autorité (3) : <c La liturgie de l'Église « est trop différente de la romaine, pour qu'on puisse cro a en soit issue ; on a au contraire tout lieu de la juger c< orientale. D'abord, en elle-même , elle présente beaucoup « avec les rites des Églises d'Orient, et, si l'on considère les « sont venus les premiers apôtres des Gaules , on s'expliq « ment cette conformité. v>
Ce qui vient d'être établi , d'après des documents autl est de grande importance pour dissiper des erreurs accumi pétées depuis le neuvième siècle jusqu'à nos jours, en a cerne le chant ecclésiastique des Gaules. La discussion dai nous allons entrer est hérissée de difficultés , car nous n nous pas moins que toute la réforme des notions répand chant de l'Église , tant grégorien que gallican. Nous en i éclairci quelques points , en démontrant que tout ce qui des mélodies antiques de la Grèce, devenues les premiers
(1) Thésaurus no¥tis aneedotorum, t. V,
(2) Cum una sit Gdes, cur sunt ecclesianim divers» consuetudinet, et allert co sanim ia sanctà romaui ecdesiâ, atque altéra ia Galliaium teiietur ? (BcJ,, H'ut, cap. 37.
(3) D. P. Gucranger, Institutions liturgiques ^ t. L. p. 204.
rÉg^lisê romaine y est absolument controuvé, etqu^ona confondu leB chants asiatiques de TÉglise grecque avec ceux des anciens habitants de rHellade; enfin, que ce sont précisément ces mélodies orientales qui ont été les premières bases du chant. catholique. Nous avons dit de plus que lopinion , longtemps générale en Europe, que le chant romain y dans son origine, était d'une admirable simplicité, est exactement le contraire de la vérité historique ; or les preuves à Tappui de notre assertion abondent dans les missels , graduels et antiphonaires, depuis le huitième siècle jusqu'au quatorzième. Non-seulement on y trouve, en grande quantité^ de longues suites de notes sur une seule syllabe, mais aussi un nombre presque infini d'ornements de vocalisation tels que trilles, groupes, mordants , flattés et ports de roîx. Ce n est pas tout, car, dans le temps môme où ces choses s'introduisaient de l'Asie dans le chant de l'Église , le mode de leur exécnlion y pénétrait aussi. Écoutons ce que dit à ce sujet un maître de IsL ohapelle pontificale placé à la source de renseignements certains (1) : « L'exécution du chant ecclésiastique ou grégorien, principalement ^ dans les chants à voix seule ( ce qui avait lieu dans la plupart des
* compositions, parce qu'il s'en chantait fort peu en chœur, sauf la
* J^modie et quelques passages des répons qui se répétaient ), était d^une grande délicatesse et conforme à ce qu'indiquaient les figures (delà notation). J'ai lu chez quelques anciens auteurs qu'on y faisait cx>mmunément usage du piano , du crescendo et du diminuendo ainsi ^ue des trilles, groupes et mordants : tantôt on accélérait le chant, Ibtntôt on le ralentissait, la voix passant, par degrés, du piano au fnani$$imo, et se développant ensuite jusqu'au forte le plus intense : l'art de porter la voix était connu et pratiqué. De là l'immense sa- ^Usfaction qu'en éprouvaient les auditeurs, comme l'attestent une
Cl) L*tbbé BaÎDÎ, Memorie stoncocrUiehe délia vita e délie opère di Giovanni Pirluîgi da ^^iestima, t. H, p. 82.
La eiecutioae del canto ecclesiastîco o gregoriano , masslme ne* cantî a voce sola (e ciô ri*' V^^x^va il più délie composizioni ; perciocchè pochissimo si cantava a coro pieoo» tranne la **^liBodia, ed altri pochi traUidi repetizioui ) era di una squisitezza indicibile, indicata ap- |*xiito per le di%-erse figure. Leggesi in varii scrittori antichi , che si usava comunemente il fMno, il forte , il crescere e calare la voce, i (rilli, i gruggi, i mordenti : ora si accelerava il <uto, ora andava più rimesso, si smorzaTa pian piano la voce fino al pianissimo, si spandeva iino il mastimo forte, si portava la voce, ecc. Quindi il diletto immenso che recavano agli udl- ^ibravi canton, di cui v'banno testimoniaoze infinité nei SS. Padri. Quindi le acri ri- P*cniioni de' medesimi SS. Padri contro que' cantori, cbe superbi délie loro squisite manière illa propria gloria cantavano, e non alla gloria del loro Dio
« infinité de témoignages des SS. Pères. De là aussi les reproches des « mêmes SS. Pères aux chanteurs qui, fiers de la manière distinguée a dont ils accomplissaient leur tâche^ chantaient à leur propre gloire <c et non à celle de Dieu!... »
Le même auteur nous apprend qu'on plaçait au-dessus ou audessous des notes des manuscrits de petites lettres telles que (. m. c. s. p. d, e. a. r., pour rappeler aux chanteurs les tremulas, les collisibiles, les secabilesj les podatum, les diatinum, les pinnosaniy le$ exon, ancum et oricum. Il ajoute que ces lettres sont encore visibles dans deux manuscrits de la bibliothèque angélique ^ et qu*on y reconnaît d'autres mains que celles des copistes de ces manuscrits.
§ II. Efforts des rois Carolingiens pour Vabandon du rite gallican et Vadoption de la liturgie romaine en France.
Tel était Tétat des choses à Rome et dans les Gaules, lorsque le pap^= Etienne II se rendit auprès de Pépin , roi de France , pour sollicitezra son secours contre Astolphe , roi des Lombards. Les relations de prince avec le pape , puis avec Paul I, lui inspirèrent le désir de fair^ rentrer les Églises de son royaume dans Tunité liturgique avec Rom En 15ky Etienne lui donna des chantres pour instruire ceux de chapelle; quatre ans plus tard, Paul lui envoya Tanliphonaire et responsale (1). Les chantres de la chapelle royale furent obligés se soumettre à la volonté du roi , quelque difficulté qu'il y eût po eux à apprendre le nouveau chant; mais la résistance du clergé ga. lican fut si vive contre ces innovations, que le projet de réforme conç:"^par Pépin resta sans résultat dans la plupart des Églises. Plus zél^ encore que son père pour l'adoption du chant et du rite romains da«Tfc ses États, Charlemagne reprit son projet et y porta la ferme voloa*^ qu'il mettait en toute chose. A sa demande, le pape Adrien I lui e voya, pour ce sujet, le sacramentaire de saint Grégoire. Profita d'un moment de paix et de calme, assez rare sous son règne^ CbarE magne se rendit à Rome en 787, pour les fêtes de P&ques et se fit compagner par les chantres de sa chapelle. Ici doit se placer le ré d'une altercation survenue entre ces chantres et ceux de la chapel^^
(1) Carol,, JJb, F, b. c. |i. 131. — Daronîus : Ànn, eccles., an. 764, ii® C.
pontificale y récit fait par un anonyme contemporain connu sous le nom de moine (TAngouléme. J.-J. Rousseau a traduit ce passage dans l'article Plain-chant de son Dictionnaire de musique : nous reproduisons sa traduction avec le texte.
« Le très-pieux roi Charles étant retourné célébrer la Pâque à
c* Rome avec le seigneur apostolique, il s'émut, durant les fôtes,
4* une querelle entre les chantres romains et les chantres français.
« Les Français prétendaient chanter mieux et plus agréablement que
<« les Romains; les Romains, se disant les plus savants dans le chant
« ecclésiastique , qu'ils avaient appris du pape saint Grégoire, accu-
« saient les Français de corrompre, écorcher et défigurer le vrai
<« chant. I^ dispute ayant été portée devant le seigneur roi, les
« Français, qui se tenaient forts de son appui, insultaient aux chan-
« très romains. Les Romains, fiers de leur grand savoir, et compa-
^ rant la doctrine de saint Grégoire à la rusticité des autres, les
** traitaient d'ignorants , de rustres , de sots et de grosses bètes.
^ Comme cette observation ne finissait point, le très-pieux roi Charles
** dit à ses chantres : Déclarez-nous quelle est Teau la plus pure et
^ la meilleure, celle qu'on prend à la source vive d'une fontaine, ou
^ celle des rigoles qui n'en découlent que de bien loin? Ils dirent
^ tous que l'eau de la source était la plus pure et celle des rigoles
^^ d^autaut plus altérée et sale, qu'elle venait de plus loin. Remontez-
^ donc , reprit le seigneur roi Charles, à la fontaine de saint Grégoire
** dont vous avez évidemment corrompu le chant. Ensuite le seigneur
** roi demanda au pape Adrien des chantres pour corriger le chant
^ français, et le pape lui donna Théodore et Benoit, deux chantres
** tpès-savants et instruits par saint Grégoire même : illuidonna aussi
** des antiphoniers de saint Grégoire qu'il avait notés lui-môme en
^ note romaine. De ces deux chantres, le seigneur roi Charles, de re-
^ tour en France, en envoya un à Metz et l'autre à Soissons, ordon-
^ liant à tous les maîtres de chant des villes de France de leur
^ donner à corriger les antiphoniers, et d'apprendre d'eux à
^ chanter. Ainsi furent corrigés les antiphoniers français que
^ chacun avait altérés par des additions et retranchements à sa
lïiode, et tous les chantres de France apprirent le chant romain ,
qu'ils appellent maintenant chant français; mais, quant aux sons
tremblants, flattés, battus, coupés dans le chant [trilles y groupes^
Qppogiatures , mordants), les Français ne purent jamais bien les
n rendre, faisant plutôt des chevrotements que des roulements, à ;<c cause de la rudesse naturelle et barbare de leur gosier. Du reste, c( la principale école de chant demeura toujours à Metz, et autant le c( chant romain surpasse celui de Metz , autant le chant de Metz sura passe celui des autres écoles françaises, etc. (1). »
Ce récit donne lieu à quelques observations qui ont de Fimportance. Nous remarquons d'abord que les chantres romains Théodore et Benoit n'ont pu être instruits par saint Grégoire , mort en 604 ; car, n'eussent-ils été que dans leur dixième année à cette date, leur Âge eût été de cent quatre-vingt-treize ans lorsque le pape Adrien I les donna à Charlemagne pour instruire les chantres gaulois ! Depuis un demi-siècle environ , ce non-sens a été souvent répété par les écrivains qui se sont occupés du fait historique dont il s'agit. . Un autre point , dont la signification historique est beaucoup plus considérable, concerne la discussion qui s'éleva entre les chantres jromains et ceux de la chapelle de Charlemagne : il ne faut pas s'; tromper, cette dispute n'avait pas pour objet les différences du chan
(1) Et reversus est rcx piissimus Carolus, et celebravit Homas Paicham cum domuo tpostolico Kece ortaest coutentio per diesfestos Paschs intcr caotores Bomanonim et Gallorum. Diceban se Galli melius cantare et pulchrius quam Romani. Dicebant se Romani doctissimè nts ecclesiasticas proferre, sicut docti fueraiit à sancto Gregorio Papa : Galles comiplè tare/ et cantilenam sanam destruendo dilacerare. Quae coutentio anteDominum Regem lum penrenit. Galli verô propter securitatem Domni régis Caroli yaldè exprobrabant cantorî .romanis : Romani verô propter aucloritatem magnie doctriuœ eos stultos, nisticos et iudoctc^^ velut bnita animalia afCrmabant, et doctrinam sancti Grcgorii praeferebant nisticitati Et cùm altercatio de neutrà parte finiret, ait Domnus piissimus rex Carolus ad suot cantores Dicite palam quis purior est et quis roelior, aut fons vivus, aut riTuli ejus longé decurrentes Respondertint omnes unA voce, fontem, velut caput et originem, puriorem esse; riTulos ejus quanta longius à fonte recesserint, tanlô turbulcntos et sordibus ac immonditiis tos. Et ait Domnus Rfx Carolus : Revertimini vos ad fontvm sancti Grcgorii, quia comipbfis cantilenam ecclesiasticam. Mox petiit Domnus rex Carolus tb Adriano Papa resqui Franciam corrigèrent de cantu. At ille dédit ei Tbeodonimet Benedictum doctîi can tores qui à sancto Gregorio eruditi fucrant, tribuitque antiphonarios sancti Gregorii, qui< ipse notaverat nolA romanA. Domnus verô rex Carolus rerertens in Franciam misit uatm' cantorem inMelis civitate, aUerum in Suessionis civitatc, praecipiens de omnibus civitatitBi^*^ Francise magistros scholœ antiphonarios eis ad corrigendum tradere, et abeisdisœre eantai Correcti sunt ergo antiphonarii Francorum, quos unusquisque pro suo arbitrio vitiaverat» dens vel minuens; et omnes Francis cantores didicerunt notam romanam quam nonc voc^**** notam franciscam : excepto quod tremulas vel vinnulas, sive collisibiles vel secabilet voces Âo cantu non poterunt perfectè exprimere Franci, naturali voce barbaricA frangenles in gattvmv^ voces, potius quàm exprimentes. Majus autem magisterium cantandi in Métis reauniit : qn^^* tumque magisterium romanum superat Metense in arte cantandi, tanto superat Metensis e^o* tilena exteras scbolas Gallorum. (Ex Fita Caroli Magni per monachum EngoHsmeniem, ^P* Dom Bouquet, Beeueil des Historiens des Gaules, i, V, p. 18S.)
. DE LA MUSIQUE. Ml
gallican et du chant romain, car il n'y avait entre eux aucune comparaison possible y les deux liturgies n'ayant point de rapport , ainsi qfie nous Favons démontré. L'objet de la discussion était le mode d'exécution du chant romain y mis en usage dans la chapelle royale de France , conformément à la liturgie de Rome, sous le règne de Pépin. Quant aux Églises de Paris et des provinces, elles avaient conservé leur ancien chant avec leur liturgie, et ce ne fut que par des efforts constants et à l'aide de temps très-prolongés qu'on parvint à substituer la liturgie romaine à la gallicane. Charlemagne, qui voulait établir l'unité de liturgie et de chant dans tous les pays soumis A sa domination , et qui n'avait pas douté que sa volonté ne triomphât en ces choses comme dans la politique , ne tarda pas à reconxiallre qu'il s'était trompé : cette volonté fut vaincue par la résistance de l'Église de Milan, restée fidèle au rite ambrosien ; elle le fut également dans la plus grande partie des provinces gauloises. Rien de plus difficile que de changer les usages séculaires des peuples , surtout en ce qui concerne la religion. Habitués à prendre part à la célébration de la messe et des autres cérémonies de l'Église , suivant de certaines formes qui leur étaient sympathiques, et de chanter des niélodies qui avaient bercé leur enfance, les Gaulois se révoltaient à i'idée d'être réduits au silence et à l'inaction dans de nouvelles pratiques dont ils ne comprenaient ni le but ni les avantages. Nonobstant 1^ conciles réunis par Charlemagne et les écoles de chant qu'il avait établies à Metz et à Soissons, les progrès de la liturgie romaine et de Son chant furent très^ents en France : ils ne se complétèrent que dans k dixième siècle, et encore resta-t-il des différences partielles entre les divers diocèses. Leirad , archevêque de Lyon , nommé par Charleïûagne et qui lui était dévoué , fut le premier qui , à l'exemple de la chapelle royale, établit dans son Église le chant grégorien avec la liturgie romaine. Dans une de ses lettres au roi, il lui rend compte de ce grand changement qu'il vient d'opérer (1); néanmoins, les provinces méridionales de France furent les dernières qui consentirent au changement de liturgie et de chant.
Une confiance sans réserve ne doit pas ètro accordée aux vieilles
(0 Deojuvanteet mercede vestra annuente, iu Lugduueiisi ecclesià est ordo psallendi ins« ^''^^us, ut juxta vfres nostras secundum ritumsacii |uilatii omni ex parte agi videatur quid- ^ M diviaum persoUendum ofGcium ordo exposuil. • i^pist, Leirad. jéreh, Lugd, ad Car, Magn. int. Opéra S, Àgoberdl^ t. H, p, 127.)
chroniques de temps obscurs, bien qu'on en puisse tirer de précieux renseignements , quand on s'en sert avec prudence. Ne voyons-nous pas mille erreurs se produire sur les choses qui se passent sous nos yeux? Pourquoi voudrait-on qu'il en eût été autrement alors que les moyens d'information étaient si limités, qu'ils ne peuvent entrer en comparaison avec ceux de nos jours? Les chroniqueurs ou biographes des temps qui ont précédé ceux qu'on désigne sons le nom de moyen âge n'écrivaient pas toujours d'après leurs informations personnelles; ils répétaient souvent ce qu'ils avaient trouvé chez d'autres annalistes. C'est ainsi que la Vie de Charlemagne, par le moine d'Angoulème, est, suivant la vérification qu'en fit dom Bouquet pour sa grande collection , copiée mot pour mot d'anciennes annales , dites de Loisely dont un manuscrit était dans la bibliothèque de DeThou, et celles-ci , suivant la remarque de Pierre Pithou, n'étaient que la traduction latine d'autres annales en langue vulgaire et rustique , dont Canisius a publié un fragment , d'après un manuscrit de la bibliothèque de Munich (1). On voit combien le bon moine d'Angoulème était dépourvu de renseignements directs sur les faits dont il parle et qui nous occupent en ce moment.
Ces faits sont présentés d'une manière 4oute différente dans un Traité des faits et gestes de Charlemagnej par un moine de l'abbaye de Saint-Gall (2). L'auteur, que quelques critiques croient être Notker le Bègue , écrivit son ouvrage à la demande de l'empereur Charles le Gros, qui avait passé quelques jours à Saint-Gall, au mois de décembre 883 ; il le commença dans l'année suivante : au mois de mai 885, il avait terminé le premier livre de cet écrit, d'où nous tiron ce que nous allons rapporter. Déjà vieux, dit-il, lorsqu'il entrepris, ce travail, il tenait ses renseignements de Wernbert, célèbre moin^ de Saint-Gall, contemporain de Louis le Débonnaire et de Charles 1 Chauve , et les autres lui avaient été transmis par Adalbert , père Wernbert et l'un des guerriers qui prirent part aux expéditions Charlemagne contre les Saxons, les Esclavons et les Avares. Voi^ le passage qui concerne la réforme du chant ecclésiastique que Cba lemagne voulait opérer dans ses États (3) :
(\) Antiqumlectiones^ t. UI.
(2) Monachi Sangallensis Degeslis Caroli Magni régis Franc, et imp,, «p. D. M. Recueil des Historiens des Gaules et de la France, t. V, p(v. 106- 155.
(3) Référendum hoc in loco vidctiir, quod tamen à nostri temporis homioilMis difficile
a C'est ici le lieu de citer un fait que les gens de notre âge croi- « ront difficilement, et auquel moi-même , qui écris, je n'ajouterais « pas une foi entière , en raison de Textrème différence qui se re- « marque entre notre chant et celui de Rome , s'il ne fallait avoir « plus de confiance dans la véracité de nos pères que dans Tigno- «c rance de notre temps. Charles donc , dévoré d'un zèle infatigable <c pour le service de Dieu , pouvait se féliciter d'avoir, autant qu'il « était possible, atteint l'accomplissement de ses vœux pour l'étude « des lettres. Il se désolait cependant que des provinces entières, les
datur, cùm et ego ipse qui scribo propter nimiam dissimilitudiiicm nostrœ et Romanorum caiitilenae noo satis adhuc credam, nisi quia Patrum veritati plus credendum esf, quàm moderne ignaTis falsitati. Igitor indefessus divins servitutis amator Carolus voti sui compotcm, qoantam fieri potuif, ia litterarum scieatia erfectuni se gratulans ; sed adhuc omnes provincias, imô regiones Tel civitates iu laudibus divinis, hoc est in cantilenae modulationibus, ah iDTÎceoi dissonare perdolens, à beats memoris Stephaoo Papa, quideposito et decalvato igna- TÎsaimo FraDConim rege Childerico, se ad regni gul)ernacula autiquonim Patrum more peronxit, aliquos Garminum divinonim pcrilissimos clericos impetrnre curavit. Qui bons illius Toluntati et studiis divinilus inspiratis assensum prsbens, sccundum numenim XII Apostolorom de Sede apostolicà XII clericos doctis»imos cantilens ad cum in Franciam direxit (Franciain verô intenlum cum nomino, omnes Cisalpinas provinoias sigoifico) quia, sicut scriptum <«t, Im die Hla appréhendent deeem viri ex omnibus linguis genlium finthriam viri Judai,
Id illo tempore propter excelleutiam gloriosissimi Caroli , Galli et Aquilaui, Edui et His-
Ptni, Alamanni et Bajoarii, non parum insigiiitos se gloriabantur, si vel nomine Frainconim
•enronim censeri mererentur. Cum ergo supradicti clerici Ronià digrrderentur, ut supra scm-
pcr omnes Grsci et Romani invidià Fraucorum glorix carpcbanlur, consiliati sunt iuter se
^omodo ita cantiim variare potuissent, ut numquam unitas et consonautia ejus in regno et
pOTiDcia non sua Islarentur. Venientrs autem ad Carohim honorificc suscepti, et ad pne-
iitioentissiina loca sunt dispersi, et singuli in locis singulis diversissimè, et quam corruptissimc
poterant excogitare, et ipsi canere, et sic alios docere laborabant. Cum verô ingeniosi««imiis
Garolos quondam festivitales Nativitatis et Apparitionis Domini apuJ Tieviiense vel Metense
*^idam célébrasse! , et vigilantissimè imô acutissimè vim carminum deprebendissct, \cl po-
^>Qs pénétrasse!; sequenti verô anno casdem festivitates Paiisiis vel Turonis ageret, et nihil
"lins loni audisset , quem priori anno in supradictis locis e\pertus fuerat : sed et illos, quos
^ tlit loca direxerat, cum tempore pnTcedenti ab invicem discordare (fomperisset, sancts rc-
^Hationis Leoni Paps successori Stephaui rem detulit, qui vocatos Romam vel exilio vel
P^ip^uis damnavit ergastulis. Et dixit illustri Carolo : Si alios iibi prKstiiero, simili , ut
^^teriores, invident ia e^tcati non prsetcrmittent illudere tibi ; sed hoc modo studiis tuis satis»
f^cere curabo, Da mihi de latere tuo duos ingeniosissimos clericos, ut non advertens qui m«-
*"• iwi/, quodad tê pertineant, et perfeetam scientiam, Deo volente, in itae re, quam pos^
^*dat, assequentur. Factumque est ita. Et ecce post modicum tcmpus optimè instructos
^^^\ù\ ad Carolum, qui unum secum retinuit, alterum vero , pelente filio suo Trogone Me-
^^*i epîscopo, ad ipsam direxit Ecclesiam : cujus industria non solum in eodem loco pollere,
'^^^tper totam Franciam intantum ccppit propagari, ut nunc usque apud eos, qui in bis
^ooibus latino sermone utuntur, ecclesiastica cantilena dicatur Metensis; apud nos vero
^' lentonica seu teutisca lingua loquimur, aut veniaculc 3fet aut Mette, vel secundum gm>
^^ <lerivationem usitato rocabulo Metisca nominatur.
a campagnes et les villes même, ne s'accordassent pas sur la manière « de louer Dieu, c'est-à-dire, de moduler le chant. Il mit donc ses c( soins à obtenir quelques clercs habiles dans le chant ( ecclésiasti* « que), du pape Etienne , d'heureuse mémoire , le même qui , quand a Childéric , ce lâche roi des Francs , ' eut été déposé et rasé , înterc( vint, selon la coutume. des anciens Pères, dans le gouvernement « du royaume. Ce pontife, qui ne pouvait qu'approuver le sage a désir et les pieux efforts de l'empereur, lui envoya de sa résidence « apostolique en France ( et je désigne par ce nom toutes les pro- (c vinces en décades Alpes) douze clercs très-savants dans le chant, « en commémoration du nombrç des Apôtres, car il est écrit : Dans ;
a ce jour y dix hommes des peuples de toutes les langues prendront un ^ « juif par la frange de sa robe.
« A cette époque, la supériorité de gloire dont brillait Charles ;s « avait amené les Gaulois et les Aquitains , les Éduens ( Bourgui- — « gnons) et les Espagnols , les Allemands et les Bavarois à se glorifier, .^ -, « comme d'une grande distinction, de porter le nom de sujets des ^^^s c( Francs; mais les Grecs et les Romains ont au contraire toujours^^'s
« envié la gloire des Francs : les clercs dont on vient de parler fu jl-
u rent donc à peine sortis de Rome , qu'ils délibérèrent entre eux suc^ -p
« les moyens de varier tellement leur chant, qu'il nepùt jamais y avoine -r
« sur ce point, ni unité, ni accord dans l'empire ni même dans un^^- e
« province. A leur arrivée , cependant , le roi les accueillit honora-^
« blement et les répartit dans les villes les plus considérables de ser
« États; mais, dans chacune des provinces qui leur furent assignée
a pour chanter et instruire les autres, ces clercs se donnèrent chacuK n
c( mille peines pour chanter aussi diversement et aussi mal qu'ils p
« sent l'imaginer. L'ingénieux Charles ayant , une certaine anné
« passé soit à Trêves, soit à Metz, les fêtes de la naissance et de Ta
« rition de Notre-Seigneur, écouta le chant avec un soin vigilant
(( éclairé, ou plutôt s'en pénétra complètement. L'année suivante,
« lébrant les mêmes fêtes à Paris ou à Tours, il ne reconnut plus ri
« du chant qu'il avait entendu l'année précédente dans les premiè
« villes ; il s'aperçut ainsi que les clercs envoyés sur divers points n'
a talent pas plus d'accord que par le passé dans leur chant et signa»— ^*
« cette manœuvre au saint pape Léon , successeur di'Étienne. Ce pontitr ^^
« rappelases clercs à Rome et les condamna, soit à l'exil, soit àla prise
(c pour leur vie. Ilécrivit ensuite à l'illustre monarque : Si je vous env
m tTautres clercs , aveuglés comme leurs prédécesseurs par le même sentie . « ïMni d'envie y ils ne manqueront pas de se jouer également de vom: « mais voici une manière de satisfaire vos vœux, et j'y veillerai; en- . « voyez-moi deux des clercs les plus capables qui soient auprès de vous; <c que ceux qui m'entourent ne s'aperçoivent pas que ces hommes vous « appartiennent, ety avec f assistance de Dieu, ils acquerront dans le chant « toute rhabileté que vous souhaitez. La chose se fit ainsi. Au bout « d'un temps assez court , le pape renvoya les deux clercs parfaite- «i ment instruits à Charles , qui garda Fun près de sa personne et «c donna l'autre à TÉglise de Metz , sur la demande de Drogon y son <x fils y qui en était évèque. Le zèle habile du dernier ne se renferma <c pas dans le lieu où on Tavait placé et s'étendit bientôt par toute <c la France; aussi tous ceux qui, dans ce pays, parlent le latin, ap- «( pellent-ils encore aujourd'hui chant messin léchant d'église; quant <c à nous qui parlons la langue teutonique ou tudesque, nous la nomce mons familièrement met ou mettCy ou aussi métique, en suivant les « règles de la formation des mots dans le grec. »
Avant d'analyser ce fragment historique, nous avons à faire remarquer deux erreurs de faits et de chronologie dans lesquelles est tombé l'auteur anonyme. La première est la confusion qu'il a faîte du pape Etienne III, qui ne fut élu qu'en 768, 'avec Etienne II qui gou- V'ema l'Église depuis le mois de mars 752 jusqu'au 25 avril 757^ et qui, immédiatement après son élévation sur le siège pontifical , donna sa sanction à la déposition de Chilpéric et à l'usurpation de Pépin, père de Charlemagne. L'autre erreur de l'auteur des Faits et Gestes est d'avoir donné Léon III pour successeur à Etienne III au lieu d'Adrien I, qui fut élu au mois de février 772, et qui eut pour successeur ce même Léon III, au mois de décembre 795. Au surplus^ ces erreurs n'ont pas dHmportance pour notre sujet; nous ne nous y sommes arrêtés que pour fixer la chronologie des papes dont les noms sont attachés, d^une manière quelconque, à l'histoire du chant ecclésiastique.
Ainsi que le dit le moine de Saint-Gall lui-même , l'anecdote des douze chantres envoyés par le pape à Charlemagne est un fait si extraordinaire , qu'il est difficile d^y ajouter foi. Que les Romains de 0€tte époque aient eu dans l'&me un sentiment de haine contre la mde domination qui pesait sur l'Italie, nonobstant les témoignages de respect dont l'empereur environnait les papes, cela se comprend , €^r cette haine devait être alors dans tous les cœurs en Europe; mais
que des chantres, de simples clercs, aient osé se jouer et du pape et du monarque sous qui tout s'humiliait, cela n'est pas admissible. Eussent-ils comploté d'ailleurs cette variété de traditions à établir dans les lieux divers où ils allaient être envoyés , ils n'auraient su comment s'y prendre et n'auraient pu réaliser leur dessein. Ainsi que nous l'avons déjà dit, le chant n'était pas seul en cause, puisqu'il n'était que la conséquence de la liturgie, laquelle devait être préalablement changée,' et qui ne pouvait subir sa transformation qu'avec le concours de l'autorité compétente.
Si l'histoire se refuse à l'admission de l'anecdote des chantres rapportée par le moine de Saint-Gall , d'après des renseignements lointains , il n'en est pas de même pour les choses qui concernent son monastère : de celles>là il a pleine connaissance, et ce qu'il en dit a le caractère delà certitude. Donc, lorsqu'il parle^jau commencement de son récit, de V extrême différence qui se remarque entre le chant de celle abbaye et celui de HomCy à l'époque où il écrit, il met au néant tout à la fois et le conte d'Ekkehardt, imaginé plusieurs siècles plus tard, et le séjour du chantre Romanus à Saint-Gall, et l'école du chant romain qu'il y aurait fondée, et le prétendu antiphonaire de saint Grégoire. Ainsi se trouve victorieusement confirmé ce que nous avons dit de tout cela, il y a longtemps, ainsi que le jugement qu'en a porté le P. Schubiger. Dé- ^ sormais il faudra renoncer à cette légende.
Cherchant la vérité dans les récits de chroniqueurs, en écartan^^ ce qui est manifestement inexact, nous en tirons , en ce qui concern»,^ l'introduction du chant romain en France , les faits suivants qui sont pas douteux. La liturgie romaine et son chant furent établis la chapelle des rois francs sous le règne de Pépin. Charlemagne, «^=^s^ succédant à son père, entreprît de réformer la liturgie gallicane e( d'établir dans ses États l'unité du rite romain. Dans ce but, il étal^Jf^ deux écoles de chant ecclésiastique selon ce rite, la première à Ue^ji, l'autre à Soissons, et il en donna la direction à deux chantres romaï jis que lui avait envoyés soit Etienne III, soit son successeur Adriea I, avec le sacramentaire de saint Grégoire et des graduels ou aotiphonaires. De ces écoles, la plus florissante fut celle de Metz, oik se formèrent de bons chantres qui continuèrent la réforme. La première Église de France qui, à l'exemple de la chapelle royale , abando0ii* le rite gallican pour le romain, fut celle de Lyon, par les soto^ de l'archevêque Leirad, dévoué à Charlemagne; mais, tao^
nord de la France le changement de liturgie et Tadopu chant romain s*opéraient par Tinfluence des écoles de Hetz Soissons, les provinces méridionales restaient fidèles à leurs mes traditions y et Texemple du diocèse de Lyon n'était imité B loin en loin ; la réforme ne fut même complète que dans la semoitié du dixième siècle. Ce dernier fait se démontre par la excessive des livres de chant, tels que missels, graduels et anlaires provenant des neuvième et dixième siècles, tandis que les ; manuscrites du onzième sont en nombre considérable (1). mt au style d'exécution du chant en usage à Rome , suivant les gnements recueillis par Baini, il ne fut admis ni dans les s, ni dans aucune autre partie deTEurope, soit pour cause d'in^ ité des chantres, soit plutôt parce que le sentiment religieux du a et la sévère discipline de ces pays étaient opposés à l'émission s accents passionnés dans le chant de TÉglise. Le fait même aous avons parlé de la substitution des points , superposés aux es liés , pour la notation des antiphonaires et graduels , dans ovinces méridionales de France, prouve qu'on y voulait donner ant ecclésiastique un caractère plus large et plus grave , parce es notes liées par deux et par quatre diminuaient de moitié leur valeur et devaient être exécutées plus rapidement, tandis ;s points étaient des notes d'un mouvement modéré et de même
oiu nous trouvons, sur ce point d*histoire, en opposition avec M. Stéphen Morclot, dont les lumières et le caractère nous inspirent la plus baute estime. Dans une Bisserur le chant de TÊglise gallicane, il a écrit ce passage :
«ir compléter en peu de mots l'histoire de la liturgie gallicane , il suffit de rappeler près avoir servi chez nous à la célébration des saints mystères jusque vers le milieu lU* siècle, elle fut supprimée par la volonté toute-puissante des premiers Carlovin- , et remplacée par la liturgie romaine. Cette substitution se fit avec tant de rapidité dès le siècle suivant, on n'en avait conserve aucun souvenir; à ce point que Charles lauve, voulant avoir une idée de ce rite abrogé, ne put faire autre chose que d'assister à »fGce célébré, à sa demande, par des clercs de l'Église de Tolède suivant la liturgie de Église, pVesque identique dans sa forme générale avec l'ancien usage gallican. » {Revue iiuique religieuse, Z* année, p. 00.)
passage, qui ne s'appuie que sur le fait relatif à Charles le Chauve, nous opposons d'une mpossibilité de faire abandonner immédiatement à un peuple des habitudes religieuses lairet, l'ignorance de tous les prêtres et clercs dans la liturgie romaine et dans son l'absence de graduels et d'antiphonaires, puisque Louis le Débonnaire en demandait au pape, qui n'en avait plus pour les lui envoyer. Quant à Charles le Chauve, ce qu'il lait aux clercs de Tolède, c'était de lui faire connaître le rite et le chant mozarabes.
§ III Les chants de la messe romaine et des heures. — Leur origine
différente.
. A ce propos, il nous reste à faire connaître le caractère des diverses parties du chant deTÉglise suivant Tan tique tradition romaine. On y reconnaît des origines évidemment différentes, caries antiennes des heures canoniales et des petites heures , les hymnes et les proses ou séquences, n'ont pas d'analogie avec les introlts, les répons-graduels , ^. les traits, les offertoires et les communions des messes. Ces chants d la messe ont des ornements multipliés et de longues suites de no sur une seule syllabe ; les antiennes , au contraire , sont en généraFl courtes et ont peu de notes sur les syllabes , rarement plus de deux trois, sauf dans les invitations. Les répons brefs sont syllabiques. Lehymnes ont aussi peu de'notes liées et sont pour la plupart en note parole. Quant aux proses, on voit dans les manuscrits les plusancie qu'elles ont été, dans l'origine, composées d'autant de notes que syllabes, et que les liaisons de deux notes sur une syllabe ne s'y so: introduites que par corruption et par le caprice des chantres* •
Les formes primitives des chants de la messe ne se trouvent dans les manuscrits en notation de neumes saxons ou lombarc^s. Lorsque ces notations furent remplacées par une autre, dont le s^stème sera exposé dans le cinquième volume de notre Histoire, cetfe dernière, n'ayant pas la diversité de signes nécessaire pour toutes les valeurs de notes des notations neumatiques, ni pour la variété des ornements , ne rendit pas avec exactitude toutes les formes du chant original. Les notes rapides des trilles, des groupes, des mordants, qui n'ont pas de durée appréciable dans le temps musical, ne purent être représentées, dans la nouvelle notation, que par des notes réelles qui en alourdirent è. l'excès les mouvements , et qui dénato* rèrent les chants au point de les rendre méconnaissables. Le résultat de cette transformation est ce qu'on appela le plain-chant^ à cause de son allure égale et lente {cantus planus). Les longues silites de notes sur une seule syllabe , qu'on voit dans les anciens manuscrits, aux ^ pons, offertoires et communions, et qui s'exécutaient avec vitesse et l^ gèreté, antérieurement au treizième siècle, ces passages, diso^ nous, furent en partie supprimés, et ce qu'on en conserva fut H^ en notes longues d'un mouvement lourd et monotone.
Ce n*est pas sous ces formes altérées que nous allons présenter aux ieurs les chants primitifs de la messe romaine ^ Tobjet que nous os proposons ici étant de faire connaître le caractère véritable de ( chants aux temps anciens : plus tard y nous compléterons Thisre du chant grégorien en faisant voir ses modifications successives €fik son état actuel. Peut-être Thabitude qu*on a d'entendre le dn*chant dans nos églises fera-t-elle naître Tétonnement de trouver mêmes mélodies si différentes dans ce qu'on va voir; mais quiique prendra la peine d'étudier sérieusement les notations neumaaes des missels et des graduels des onzième et douzième siècles , [uerra la conviction que nous n'en avons pu donner d'autre inter- ^tation.
Le premier chant que nous donnons comme exemple est le répons iduel de la fête de l'Epiphanie ; nous en supprimons VAlUluia et le ond verset, pour abréger.
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Ce chant est complètement dénaturé dans les graduels modernes d^abord à cause du système de chant à notes longues et presqui toutes égales, adopté depuis la transformation des notations du moyei Age en celle du plain-chant, cette transformation ayant rendu mécoi naissables la moitié des chants de TÉglise; en second lieu, chaque éditeur y a fait quelque modification selon sa fantaisie : par exemple les uns ont placé le bémol au si lorsqu'il y a relation de triton direcd ou indirecte et ne Tout point employé ailleurs, ignorant cette règL^ rapportée par Guido d'Ârezzo et dictée par la raison, qu'on ne m^^( pas dans le même chant le bémol et le bécarre. Dans d'autres livres^ , comme le graduel de Rome, 16H, on a supprimé les s» dans toa1;« la première partie de ce répons, afin de n'être pas obligé d'y mettjne le bémol, et on ne l'a pas fait intervenir avant le mot Jérusalem.
Comme preuve des longues suites de notes et des ornements du chant des offertoires, nous donnons ici l'offertoire de la messe de l'octave de l'épiphanie , telle qu'on la trouve dans les plus SLUcieiis manuscrits de missels et de graduels : ce chant primitif offre un des exemples les plus remarquables des modifications et des altérations dont est rempli le plain-chant moderne. A vrai dire, à peine y peuton retrouver le squelette de Tancienne mélodie : on en jugera pft^ quelques comparaisons que nous ferons de ce chant, tel qu'il se trouve dans notre missel de saint Hubert ainsi que dans nos plus anciens missels manuscrits, avec celui de l'édition du graduel publia à Rome, en 16ii.
OFFERTOIRE DU DIMANCHE DE l'oCTAVE DE l'ÉPIPHANIE.
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i graduel du treizième siècle , en notation de plain-chant, re-
. in extenso ce chant d'offertoire, ainsi que tous ceux du même
Par les différences des notes détachées et des ligatures de
de quatre notes , avec les variétés des queues de ces liaisons
3 ou à gauche, les diverses valeurs de temps des notations
iques y sont rendues. Quant aiLx ornements du chant, ils y
présentés par la figure appelée plique, par plusieurs notes ac-
lu même degré qui sont les signes du tremulus ou trille, enfin ,
i formes ^♦^ , qui servent à marquer les groupes , les mor-
it les flattés des deux ou trois notes. A Tépoque où remonte
usent, le chant des messes, nonobstant le changement du sys-
e la notation , était encore ce qu'il avait été dans les siècles
ta.
précédents ^ c'est-à-dire conforme à ce qu'on vient de voir. Il nN est plus de même dans le plain-chant moderne : les lecteurs pourront juger par la comparaison du commencement de ToffertoiEi^ que nous venons de rapporter avec celui du graduel publié à Rom^ ^ en 1614. Nous transcrivons celui-ci en notation moderne comme précédent.
6=S^^^^gSggi£g^^^
Ja - bi - la - te De - o om - nis ter . • ri.
On voit que tout le long passage vocalisé surjubilate^ dans le primitif y a disparu de la version moderne et qu'à peine il est sible de retrouver dans celle-ci les mouvements principaux de la z^aélodie sur les paroles omnis terra. Tout le reste est dans le mène genre. Â la vérité les suppressions ne sont pas toujours aussi radicales dans les longs traits de chant des anciens temps : lés alléluia, par exemple^ ont été en partie conservés ^ mais plus ou moias différents de forme dans la plupart des éditions , et presque toujours en notes longues de valeurs égales ^ lesquelles changent absolumea^ le caractère des chants originaux.
Nous ferons voir^ au cinquième volume de notre Histoire ^ pal* quelle anarchie capricieuse ont passé tous les chants du graduel 9 pour arriver à leur état actuel. Il ne s'agit pas d'examiner ici les questions de goût et de convenance ^ au point de vue religieiu, 0Î de décider ce qui doit être préféré des chants piimitifs ou des veiv sions modernes : nous nous bornons à notre rôle d'historien y et dous constatons simplement les faits tels qu'ils sont. Or, ce qui importe ici , c'est de mettre en évidence ce que fut le chant des messes dès 1^ le sixième siècle , et de démontrer qu'on n'en a eu que des idée^ fausses jusqu'à ce jour. Sans avoir essayé de connaître ces chanta par les manuscrits notés en neumes et probablement, pour le plim^ grand nombre des écrivains sur cette matière , sans pouvoir les lite ^ on s'était persuadé que le chant de l'Église catholique, à son ori^^ gine , était d'une admirable simplicité : c'est précisément dans l thèse contraire que se trouve la vérité. Le drame liturgique de la messe ayant pris naissance dans l'Orient , selon toutes les probabiUtés, puisque aucun monument antérieur aux premières messes de
Église grecque ne se fait apercevoir en Europe, il y a presque certude j comme nous Pavons dit plusieurs fois , que les premiers liants de TÉglise occidentale ont eu pour origine ceux de TOrient : l se trouve Texplication naturelle des longues suites de notes sur une fUabe et des ornements qui s'y font remarquer.
On ne peut considérer avec attention Tensemble du chant grégoien sans être immédiatement frappé de la dissemblance de ses deux arties principales , à savoir, le graduel et le vespéral : de toute évience , elles ne proviennent pas de la même source ; car, autant s graduel est surchargé de notes et d'ornements, autant il y a de obriété , de simplicité dans le vespéral. Le graduel est venu de Voient, mais Tantiphonaire est l'œuvre de l'Occident. Pour rendre «tte vérité palpable , il suffit de mettre^ en regard des chants de la oesse qu'on vient de voir, quelques antiennes des jours les plus soïDoels et dont le style a conséquemment de la pompe. Lorsque nous isons que les antiennes sont sobres de notes et simples en général, ila ne signifie pas que leur chant soit absolument syllabique , ce li , en Tabsence d'un rhythme bien prononcé , le ferait tomber dans
sécheresse. On trouve , dans les antiennes, de fréquents emplois de dtes liées par deux sur une syllabe ; mais , suivant les principes des otations neumatiques , leur durée n'est que moitié de celle des notes (olées sur les syllabes. L'antienne des vêpres de Noël , Angélus ad stores ait y que nous donnons ici pour exemple, est tirée de notre an^ iphonaire du treizième siècle : la mélodie y a une pureté de style {u'on ne trouve pas dans les versions modernes.
ANTIENNE DES VÊPRES DE NOËL
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it : an - nun - li - o to • bis gau - di -
tUD magnum qui - a na • tus est vo - bis bo - di - e Sal - va - lor mun -
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Dès le seizième siècle^ diverses altérations étaient déjà faites à cef<^ gracieuse mélodie , et, depuis lors, il est peu d*éditions du vespéral et de Tantiphonaire complet dans lesquelles on n'ait mis quelque variante capricieuse. Un seul endroit de cette antienne a pu servir d*excuse aux éditeurs qui Font changé : ne voulant pas sortir des limites du septième ton , ils n'ont pas cru pouvoir adopter la forme du chant sur le mot mundiy quoiqu'elle soit élégante et qu'elle évite la monotonie. On a donc changé ce passage de diverses manières : dans Tédition donnée i Venise par les héritiers de Junte, en 1545,
on trouve cette forme : | '^f^- , qui , dans les anciennes
mun - di.
fei=jn 1
relative-
mon - di.
ment au septième ton et au sens des paroles qui est terminé ( natus est vobis hodie Salvator mundi)^ cela est affreux. Les éditions de Rome, 1579, et de Florence, 1611, terminent sur la finale du ton
de cette manière : iR~:^ii^gi
, tK-«^=3
l'édition de Halines modifie
mun - di.
ainsi cette finale :
^eiQ^n:
nmn - di.
On ferait de gros volumes si l'on voulait relever toutes les altéra tions introduites dans le chant primitif de l'Église depuis l'époqu appelée la renaissance.
Il existe un certain nombre d'antiennes qui n^ont pas la bell simplicité de celles dont lorigine est occidentale : on les trouve su tout dans les fêtes qui rappellent les circonstances de la vie de lésv^z^m et certains événements de l'histoire de la Judée qui en furent coie -^ttemporains, comme la fête des Innocents, l'Epiphanie, la Circo cision, et la fête de Saint-Étienne, premier martyr : toutes ces fèt étant d'institution primitive et orientale , il y a lieu de croire q leurs antiennes, si différentes des autres, sont originaires de première église de Jérusalem, dont saint Jacques futévèque, ou premiers temps de l'Égliîîe grecque , et que lorsque ces mêmes tiennes furent admises dans la liturgie de TÉglise catholique mainc , elles y passèrent avec leurs chants. Voulant donner aux 1
^eurâ l'exemple d'une de ces an tien aes, nous avons choisi la deuxième <5les vêpres de TÉpiphanie , Venil lumen inum^ Jérusalem : le chant 4[]u*on voit ci-après est pris dans un antiphonaire du douzième siècle c3e la bibliothèque royale de Bruxelles, coUationné avec notre an- -tiphonaire du treizième.
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Comme tous les chants d*origine orientale^ celui-ci est considéral^lement altéré dans les livres modernes du chant grégorien : TAn- 'tiphonaire des Juntes , Venise , 1 5^5 , est le seul qui le donne avec peu de changements.
§ IV. Les hymnes.
Les premières hymnes de la religion chrétienne furent compo- 3éeSy comme nous Tavousdit au huitième livre, pour les Églises grecques et pour celles de la Syrie (1). Dans TOccident, les premiers chants de cette espèce furent produits vers le milieu du quatrième siècle. Suivant saint Isidore de Séville, le plus ancien auteur fi^hymnes latines fut saint Hilaire^ évéque de Poitiers, mort en 367 (2). Celles qu'on a sous son nom sont au nombre de sept (3). Un peu
(1) Les bymuei de l'église grecque, éparses eu divers recueils, ont été réunies et publiées, par Ileinhold Vormbaum , dans le troisième volume du T/tesauriu h) mnologicus de H. Adalb. Daniel (Lipsiœ, 1846). Le même volume renferme les hymnes syriaques de saint Éphrem et belles du missel des Maronites, édit. de Rome, 1569, et autres, recueillies et publiées avec des laoles et des traductions, par Louis Splietli.
(2) De Offic, eccieslast., Mb. I, c. 6.
(3; Herm. Adalb. Daniel lésa recueillies et publiées avec de savantes notes dans son The- €Utrus lifmriologlcus^ t. I, p. 1-11.
plus tard , on eut celles de saint Ambroise : on lui en attribue douze qui ont été recueillies et publiées dans ses œuvres; cependant Walafride Strabon et d'autres anciens auteurs ecclésiastiques ne citent, comme lui appartenant, que celles-ci : 1° jE terne rerum condiior; 2° Deu8 Creator omnium; 3° Feni, redemptor gentium; 4° Splendar paternœ gloriœ; 5° O lux heata Trinitas. L'opinion générale y ajoute le Te Deum, qui n'est point une hymne et qu'on a aussi attribué à plusieurs auteurs , ainsi que nous l'avons dit au premier chapitre de ce dixième livre.
Après les deux illustres Pères de l'Église qui viennent d^ètre nommés, le plus ancien compositeur d*hymnes chrétiennes fut Aurèl Prudence , né en 348, à Calahorra en Espagne ^ et qui mourut
après 407. Son livre intitulé Cathemerinon est un recueil de prière^^^
pour certains moments de la journée et d'hymnes dont quelques
unes ont été adoptées par l'Église. Son Peristephanon contient quatoi hymnes à la louange de martyrs, la plupart espagnols. Leshyj
de Prudence qui ont été introduites dans l'Antiphonaîre sont celles-ci * 1^ Aies diei nuntius; 2^ Lux ecce surgit aurea; 3° Corde nalus expcK-^ rentis; 4^ Salvete flores martyrum; 5° Jam mœsta quiesce querela. C^»pendant on ne trouve les hymnes Corde natus ex parentis , et Jawm mœsta quiesce querela que dans les antiphonaires et bréviaires mcLnuscrits , le pape Urbain Vlll ne les ayant pas conservées parmi cell^ qui, depuis la révision du bréviaire romain, en 1629, font partie d< la liturgie. Nous avons trouvé le chant de l'hymne Jam masla quiema querela dans un manuscrit du treizième siècle qui se trouve au Muséum britannique (n^ C, 9, 91 ). Ce même chant a été conservé dam l'antiphonaire romain en usage dans la cathédrale de Munster povtf l'hymne de la Sainte-Croix, CrtuCy ave y benedicta. Ce chant est si ir^ marquable par sa forme mélodique, que nous croyons devoir l^ rapporter ici :
zi::ê.
JSoGr.
Jam mœsta qui - es- ce que - re - la , I^Acrimas suspen - di - te ma-tres.
Nullus sa-a pi-gno-ra plangat. Mors liœc re-pa-ra - fi- o Tl-t« est
ifirmer que cette mélodie remonte au temps où Prudence on hymne y elle nous fournit Toccasion de faire remarquer bant des hymnes n'a pas le caractère des autres pièces du et de Tantiphonaire et qu'elle se distingue par un certain it de chant populaire qui indique une origine différente de autres chants liturgiques. En effet, si Ton examine avec ates mélodies anciennes des hymnes et des proses ^ on y reconcaractère de chant populaire qui nous porte i croire que ce ) pièces n'ayant pas été destiné à Toffice divin dans Torigine, itôt à l'usage des fidèles, soit pour chanter en particulier, soit rs assemblées , les poètes chrétiens ont adapté à leurs textes : des airs connus de tout le monde ou faciles à apprendre et '. Telle parait être la mélodie qu'on vient de voir; telles on les que nous présenterons tout à l'heure comme exemples. Que aes n'aient pas été d'abord destinées à prendre place parmi s liturgiques, cela est hors de doute. Le cardinal Tommasi(l) [abiilon (2) ont démontré que les hymnes ne furent pas introms les offices des Églises d'Occident avant le douzième siècle i ère. On ne trouve, en effets aucune mention des hymnes lénombrement des chants liturgiques fait par Amalaire Symau neuvième siècle (3). L'absence des hymnes dans tous les its de bréviaires notés et d'antiphonaires confirme ce fait, mes et les proses se trouvent dans des recueils particuliers icienneté n'est pas égale à celle des premiers missels , graantiphonaires.
les plus anciens compositeurs d'hymnes, on doit placer Coeilius, prêtre du cinquième siècle, dont on a un po6me intiischale carmen, id est, de Christi miraculis Kbri quinque. On ï deux hymnes; Tune contient une comparaison de l'Ancien uveau Testament; l'autre, la vie de Jésus-Christ en 25 stro- . En voici la première strophe :
A solis ortus cardine , Et usque terrx limitem ,
t. ail AutiphoQ.
mm iiûlic, t. II, p. 128.
té des Officei^ dans la Bibliothèque des Pères^ édit. de Lyou.
st insérée dans la Bibliothèque des Pères (tom. VIII, p. 307), sousoe titre : Seduiii
Bymnus iambicus dimeter de Cliristo^ succincte ab Incarnatione usque ad Asceti'^
r opéra complectens.
Christum canamus principem Natum Mariae Virgiois.
Les sept premières strophes de cette hymne se chantent aux premières vêpres de Noél dans quelques diocèses; dans d'autres on chante aux premières vêpres comme aux secondes Thymne Je$u Jledemptor omnium sur le même chant, tellement modifié, dans les diverses éditions de Tantiphonaire romain, qu*il est méconnaissable.
Les œuvres de Venance Fortunal, mort vers l'an 600, ont fourni à rÉglise plusieurs belles hymnes, entre autres celle des Matines du dimanche de la Passion :
Pange, lingua, gloriosi Prœlium certamioU.
et Vexilla régis prodeuni.
Dans le même temps , Tillustre réformateur du plain-cbant , saic^ Grégoire le Grand, écrivit aussi des hymnes entre lesquelles on marque celles-ci , devenues célèbres : 1^ Primo dierum omniu 2^ Ecce jam noclis; 3^ Audi bénigne conditor; h^ Rex Chrisle facto 5° Te lucis ante terminum .
Â ces anciens compositeurs d'hymnes, succédèrent Paul Winfri connu sous le nom de Paul Diacre^ qui vécut dans le huitième si auteur de l'hymne de la fête de saint Jean (Ut queant laxis)^ doi^ ^^ chant a été changé postérieurement au onzième siècle , et de cell^^cfi la fêle de saint Benoit [Praires alacri pectoris); le cardinal-év^^e d'Ostie , Pierre Damianus, dans le onzième siècle , auteur de l'hyioine Paschalis fesli ^audium, dont l'hymne plus moderne , Tristes eraiir Aposloli n'est qu'une imitation; saint Thomas d'Aquin, datas le treizième siècle , à qui l'on doit l'office de la fête du Saint-Satcrement , où se trouvent les hymnes :
Pange , lingua , gloriosi , Corporis mysterium.
et Sacris soïemniis.
Beaucoup d'évêques, d'abbés, de simples moines du moyen *P ont composé des hymnes qui ont été chantées dans certaines lo^' lités et parmi lesquelles l'Église en a pris quelques-unes. M. Bf o^^* directeur des Archives de Carlsruhe, en a publié douze eenl qs^^^ qui ont été produites depuis Bède, VHP siècle, jusqu'à la fin da ^*'
torzième (1). La révision du bréviaire romain , faite à Rome en 1629, sous le pontificat d'Urbain VIII, fixa le nombre des bymnes à 96 pour toutes les parties de Toffice, dans le cours do Tannée. Dans ce nombre y n'est pas compris le Te Deum laudamus, qui, bien que désigné tous le nom à^ hymne, dans la plupart des antipbonaires, n'en a pas a forme et n'est qu'un cantique en prose (2).
Bien qu'elles n'aient pas subi d'aussi considérables altérations |ue les autres cbants liturgiques , dans la transformation des notaions , parce qu'elles étaient presque toutes syllabiques et dépourvues Tomements , les bymnes n'ont pas cependant échappé aux atteintes i^pricieuses et barbares des chantres , particulièrement en France et en Belgique. Aux mélodies primitives, choisies par les portes, on a souvent substitué d'autres chants moins satisfaisants et quelquefois absolument opposés au caractère des paroles et surtout au mètre de la versification. Prenons pour exemple l'hymne des compiles des dimanches, de l'année , Te lucls ante ierminum; voici le chant conforme aux meilleurs manuscrits et à l'usage de Rome :
imt
•pHP:
na
Te lu • cis an - te ter - mi - num »
^^flffl^
Rcrum cre - a* tor pos • ci - mus,
Ut pro tu - a clemen - ti - a ,
Sis prœsul et cua - to • di - a.
I«es plus anciens antiphonaires ont, pour le troisième vers : ul ^ita clementia.
-Ces anciens antiphonaires romains imprimés à Paris ( 1622 à 1701 ) ^^ la même hymne sur le chant suivant :
fe lu - m an - te ter - minum, Re-rum cre • a - tor posci-mus,
C^) Laielnischen Hymnen des Mittelaltert, aus Handschrîften herausgegeben und erkldri, ^TÎl»urgimBreisgau, 18S3-18&5, 3 vol. iii-8<'.
(2) On trooTe dans le Thésaurus sacrorum rituum, de Gavaiili, la table des 96 hymnes addéfiDitivemeut dans le bréviaire romain (tom. II, p. S5).
Ë^^aEE3
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ut so - li - ta de - mcn - ti - a, Sis prœ - «ul ad eus - to - di - am.
On voit que ces deux chants n*ont aucun rapport : celui de Rom a le caractère des anciennes mélodies assez semblables aux chants^ qui accompagnent les poésies des troubadours gascons et des poéte^^ des XII"^ et XIIP siècles; l'autre chant est celui de Vintrcit d*une messe^^ propre de saint Martin (1). Son origine est ancienne, mais il est ce tain qu'il n'a point été composé pour une hymne/ car il n'est pas rhythmé, et sa contexture anéantit la mesure des vers. C'est aussi le même chant qu'on trouve dans les anciennes éditions de Fantipb naire romain publiées à Poitiers y Dijon y Strasbourg , etc. ; dans Vi j dition de Poitiers , il est, de plus, dénaturé par des variantes capri— ^ cieuses. La nouvelle édition de l'antiphonaire romain , publiée par la commission mixte de Reims et de Cambrai (2] , a, pour les manches de Tannée, le chant de Rome sur cet hymne, mais transpo^^^ une quarte plus bas; on y trouve un autre chant pour TAvent la même hymne , une autre pour le carême , un autre pour Focta de la Fête-Dieu , un autre enfin pour le commun des Saints.
Les anciennes éditions de l'antiphonaire publiées à Anvers, etd l'usage était adopté pour le diocèse de Halines, ont pour hymne, comme pour beaucoup d'autres , des chants particuliers empruntés à d'autres parties de l'office. Non-seulement le chant l'hymne dont il s'agit y est dépourvu de rhythme , mais il est i m\ construit au point de vue de la tonalité. La voici :
n ik oa de
^^gg^^^^^^^^^^S
Te lu • cis au • te
t ter-roinuin, Re
rum cre-a-tor pos-ci-ma^
Ut 80 - H- ta ele
menti - a
Sifi prœsul, ad cas - to - d|jc-
(1) V. Office propre iie saint- Mari in, Paris, Séb. Cramoiiy, 1631, ia-4*.
(2) jéniiplionarium romanum^ compieciens "vesperas éfominicaritm et festorwm tottumB- mim, ParisiÎK, ap. J.LiToffre, 1853.
i nouveau vespéral de Halines (1) s'éloigne plus que tous les es de la liturgie de samt Grégoire, ayant des chants différents la même hymne pour TA vent, pour Noél et son octave, pour iphanie et son octave, pour le Carême jusqu'au dimanche de assion , depuis Pâques jusqu'à l'Ascension , depuis l'Ascension a'aux premières vêpres de la Pentecôte, pour cette fête et son ve , pour la Trinité , pour la fête de tous les Saints , pour les I de la Vierge et de la Fête-Dieu. Dans tout cela ne se trouve pas seule fois le chant romain de l'hymne, et de tous ces chants, d'autres sources , pas un seul n'est rhythmé et n'a le caractère 'hymne.
îl est le désordre et l'arbitraire qui s'est introduit dans le chant hymnes, ainsi que dans les autres parties du chant romain. Le luv remarquera d'ailleurs que tous ces chants , empruntés à d'autextes , ne sont pas conformes aux originaux des anciens temps ; I présentent des versions altérées des chants des manuscrits et anciens livres de Rome ; tous diffèrent de diocèse à diocèse , soit s la contextnre, soit dans l'emploi pour les temps et les fêtes, 'hymne de la Pentecôte , une des moins altérées et des plus unines, offre cependant des variétés assez remarquables dans les îrses éditions de l'antiphonaire romain. Le chant de cette hymne un de ceux qui font naître l'incertitude des chantres sur l'emploi ton ou du demi-ton entre la finale et sanote inférieure. Pour nous, amen que nous en avons fait nous a démontré que ce chant est t très-ancienne mélodie du treizième mode transposé , et consémment que l'intervalle d'un ton noté dans les antiphonaires re la finale et sa note inférieure doit être changé eu demi-ton ; > si on adopte le ton , il y aura une progression de triton au derr vers de la strophe. Voici ce chant tel que nous le traduisons Q manuscrit du douzième siècle qui est à la bibliothèque royale Bruxelles et d'un manuscrit de la bibliothèque de Laon , en le isposant au septième ton :
xs:
Vc-nf, cre - a - lor Spi - ri -tus, Mentes lu-o - riiin vi - si - la,
^"esptmU romanurrif cum psalterio romano fiJrtiter extract um, Cum cantu emendato, Hmv, 1848.
ëTF=^^^^^"p^^^^^
Impie su - per - na gra-U - a Qu» tu cre - a - sli pe
Guidetti qui , suivant Tusage , a écrit cette hymne sans 1 ( Direcîor chari, page 208), a voulu éviter la relation de t mot creastij en changeant le chant et substituant ul à h nière syllabe^ de cette manière :
Quœ tu cre - a - sli pec - to - ra.
Cette version est contraire à celle des bons manuscri monde comprendra qu'elle dénature le chant. D'autres oi altération plus mauvaise encore, comme on voit ici :
QujB tu cre
a - sti
pec-lo • ra.
La forme donnée au chant dans cette version, sur le j est destructive de la tonalité. On a peine à comprenc chantres et les éditeurs, obligés d'avoir recours à ces div pour éviter la relation de triton , n'aient pas su que c étant inévitable, si l'on n'altérait le chant , l'hymne n'a nir originairement au septième ton , et que , pour la tn ce ton, il faut rétablir le demi -ton du treizième mode paraître cette relation en conservant le chant pur. Les vespéral romain noté sur un manuscrit du treizième transposé cette hymne à l'octave inférieure du treîz qui leur a permis de conserver le chant intact.
I^s analyses précédentes nous paraissent démontr Texactitude de notre assertion , que le caprice et le sont pas moins introduits dans les hymnes que dan; tiesdu chant romain, et qu'ils n'en ont pas moins primitive.
(1) Paris, Lecoffre, 1840.
il très-petit nombre d'hymnes n'a pas de mètre : parmi elles on arque Sacris solemniisy dont voici la première strophe :
Sacris solemniis juDcta siut gaudia, Et ex pnecordiis sooent prsconia , Recédant vetera, nova sint omnia , Corda , voces et opéra.
es rhythmes des hymnes métriques sont de quatre espèces y à sa- * : 1^ Varchiloquien-iambique ; 2° Valcàîque ou alcinanique-trochaU ; 3° le saphique ; k^ et , enfin , le chortambique. Les autres mètres t rarement employés dans les hymnes de l'Église. !archiloquien'îamhique consistey comme on sait, en quatre ïambes. » les lieux impairs, il reçoit aussi un «pondée, mais il admet ement un anapeste à là place du spondée. Les hymnes des heures loniales sont en général de ce mètre; telles sont celles-ci : Condiaime siderum; A soHs orlus cardine; Lucis creator optime, etc. Le nt de ces hymnes, selon l'usage de Rome pour les heures, est Qtlé d'une manière régulière ; il est préférable aux chants plus moins altérés qu'on trouve dans les antiphonaires de France , de pque et d'Allemagne. En voici un exemple :
JH^^^^ëfggf-E^TË^^
Jam lu*cis or • to si - de-rc, De-uin pre-ce-mur sup-pH-ces
Ut in di - ur - nis ac - U - bus, Nos ser-?et a no-cen - ti • bus.
.«S hymnes en mètre alcinanique-trochatque ont au premier vers litre trochées, et au second trois trochées et un demi-pied; telles it celles-ci : 1° Corde natus ex.parentis; 2** Pange lingua gloriosi; Vrbs heata Jérusalem; k^ Jesu ChrisUy auctor vitœ; 5^ Crux fidelis eramneê. Cependant les plus anciens manuscrits démontrent que auteurs des chants de ces hymnes, pour leur conserver un carac- ^ majestueux , ont sacrifié le mètre poétique qui leur aurait donné e allure saccadée et sautillante. Le manuscrit de la fête du Saintcrement que nous possédons, et qui est du treizième siècle, c'estlire à peu près contemporain de saint Thomas d'Aquin, auteur de ffice de cette fête , présente l'hymne Pange lingua sous cette forme :
fi
-g-jg-
SEaE15î^£?E^ê±E
ÔP' » p-
Pan-ge
, lin - gua, glo-ri - 0 - si cor - po-m mys-te • ri - am
'f^i^^^3r=^^=fEà^^^9^
San -gui -Dis -que pre-U - o - si, qucm in roundi pre • ti - um.
^Et^^E^^^^^^i^
ff=T
Fruclus Tentris ge - ne - ro • si, rex ef - Tu - dit gen - ti - um.
Sans nous livrer à la comparaison des variantes multipliées intivduites dans ce beau chant par les éditeurs d'antiphonaires, nous croyons devoir faire connaître aux lecteurs une réforme rhythmigne dans les hymnes qui fut entreprise en France vers le milieu du dixhuitième siècle y et qu;, considérée comme une amélioration parla plupart des chantres^ devint une sorte de mode dans plusieurs diocèses. Alors on se persuada qu'il fallait restituer le mètre trocbalqae à Thym ne des premières vêpres du Saint-Sacrement, et le ehxoi fut exécuté, comme il Test encore en plusieurs lieux, tel qu'on 1^ voit ici noté.
ig:
xt
Szx::^
Pange, lingua glo-ri - o - si, cor- po- ris myste - ri -uni, Sangai-nit-que
rrtq:
f=Bt=^
pre - ti • O - si , qnem in nandi pre-ti-am, Fruclus reotri* ge-ne-ro-iii
xs:
Rex ef - fu • dit gen • li • um.
On ne peut mettre en doute qu'au point de vue littéraire le cba^^ ainsi rhythmé ne soit préférable; mais on reconnaît en mèmetemP^ que ce rhythme sautillant du trochée.lui enlève Fonction etlccar^^ tère dévot. Dans ce rhythme , il y a quelque chose de sec et tranché qui anéantit la majesté du chant primitif.
S hymnes du mètre saphique sont celles-ci : 1° Ecce jam noctis Uur umbra. 2^0uod chonu vatum. 3^ Vila sanctorum decus angelok^ Vt queant laads resonare fibm. 5° Slahat ad lignum crucis. ïoriadignoscolimus. 7° ChrisU sanctorum decus angelorum. 8^ Nocte mies vigilemus. 9^ Martyris ChrisU colimus triumphum. 10° Iste MOT Domini sacralus. 11° Virginis proies opifexque matris. \ vers saphique est composé de cinq pieds, dont les premier, rième et cinquième sont des trochées, le deuxième un spondée s troisième un dactyle. On le Scande de cette manière :
• yj -•|<-uu[*u|-u|
ins la strophe saphique , les trois premiers vers sont de cette lire ; le troisième est parfois allongé d'un choriami)e et d'une ibe non accentuée; mais on sépare généralement cette addi-
pour en former un quatrième vers qu'on scande comme un yie et un spondée. Ce dernier vers se nomme adonique. La phé saphique , dont on trouve les règles primitives dans les deux es odes de Sappho parvenues jusqu'à nous, a été transportée par die dans la poésie latine. Horace en a fait souvent usage avec beur, particulièrement dans la deuxième ode du premier livre ,
salis terris nivis atque dirœ, La Borde a fait un rapprochement e cette ode et l'hymne de la Nativité de saint Jean-Baptiste (1), ueant Iaxis resonare fibriSj qui Ta jeté dans une multitude d'er- 's, en ce qui concerne l'application du chant de l'hymne 4 Tode. L'abord , confondant le mètre de la strophe saphique , dont l'inlion est attribuée à Sappho, avec la mélodie de l'hymne , il s'est madé que celle-ci a été composée par cette femme célèbre , puisîUe a été recueillie par Horace, et que l'auteur de l'hymne la isportée dans le chant de l'Église. Si le néant de toutes ces suppo- )ns avait besoin d'être démontré, il suffirait de faire remarquer que bant actuel de l'hymne n'est plus celui des premiers temps, lequel it encore en usage au onzième siècle, et que le célèbre Guido d'Azoa rapporté dans sa lettre à Uichel, moine de Pompose. Cet an- ^ chant s^lève d'un degré au commencement de chaque vers, et t césure marquée après le second pied, comme on le voit ici :
^'o/ sur la musique, 1. 1, page 43.
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^^ëEf^f^E^^^E^E^^^f^=f¥~
Ut qiie-ant la - xis Re-so-na re fi -bris, Mi - ra ge • sto - ram
g^ggFF^figëg^=^f=f^g^
Fa-mu-H ta • o - rum. Sol* • tc pol-la-ti La-bi-i re-a-tom.
m?îf-fjS^
San - cte Jo • han-ncs.
Voulant indiquer à son ami, Michel, un moyen pour fixer dans sa mémoire les intonations des notes de la gamme diatonique , Gaido lui cite rexemple de cette hymne (1) qui, comme nous venons de le dire y s'élève d'un degré i la première note de chaque vers et de chaque césure , ui^ ré y miy fa, $oIy la ; et c'est de là qu'immédiatement après on lui a donné ces syllabes pour noms aux notes de la gamme incomplète ou hexacorde , parce que le chant de l'hymoe indiqué par lui comme exemple , ne s'élevant graduellement qoe die six degrés , on se persuada qu'il avait voulu réduire la gamme à dx sons y et sur cette fausse donnée , on inventa le monstrueux systènie des muanceSy qui sera expliqué dans la suite de ce volume.
Non -seulement ce chant prouve la fausseté de l'origine attribuée par La Borde à la mélodie actuelle de l'hymne de la Nativité desaio^ Jean , mais il démontre l'exactitude de notre assertion qu'on ae rhythmait pas le chant des hymnes dans les temps anciens. Aosar^ plus elle est confirmée par le chant postérieur de la même hymne j tel qu'il est noté dans les manuscrits du treizième siècle, et tel qa'on 1^ chante encore i Rome, suivant le Direclorhim Chori de Guidetti Voici ce chant dans sa forme primitive :
ut que -an! la - xis Re-so-na-re fi - bria, Mi - re ge-sto -
(1) Si quain ergo vocem vel Deumain vis ita memoriir comineudare, ut uliicniBqiw veUip j** qiiocumqiie cautu, quem scias vel nescias, tibi inox possit occurrere, quatenns asoi ittiB diibilauter jposêï% enuotiare, debes ipsam vocein vel neumam in ca|iîte alicnjits noiiiiiiiMP phonio; notare, et pro unaqiiaque voce memoriae retiuenda hujusmOdî symphoniam in babere, quo* ab eadem voceiucipiat : utpote sit bac sympboiiia,qtia ego doceodis atque etiani in ullimis utor. ( Guid, jlret, Epistola de ignoto cantUf ap. Gertierli Scri^ tccUiiast, de Musica, lom. 11, p. 45.)
a^p-^^j^gp^^gEgaji^g^g;
Ft • mu - li to - 0 - rnm, Sol
▼e poUla - ti La - bi i re
tum , Sancie Jo - ban • nés
Les éditions modernes de Tantiphonaire présentent sur cette médie une véritable anarchie de versions capricieuses parmi lesquelles L cherche en vain les motifs qui ont fait altérer la forme primitive i chant. 11 serait fastidieux de rapporter toutes les versions qui difrent entre elles par quelque côté. Nous nous bornons à une seule i l'époque actuelle où Ton pourra voir ce que Ton a fait du chant imitif : toutefois il y en a vingt autres de notre temps , qui offrent iites des différences entre elles.
±rri
Ut qufiDt la - xU Re-so-na-re fi -bris Bli«ra ge-stomm, Fa-inu-M
ttt-o-rum, Sol-Te pol-lu-li La-bi-i re-a-tum, Sancte Jo-han-De.v
Hcmarquons d*abord que , dans celte version comme dans toutes ^ autres que nous pourrions citer, le chant primitif est compléte- ^Qt défiguré sous les rapports du mouvement des notes et des Pmes mélodiques. Quant au rhythme , les fautes y sont en grand ombre. Ainsi , les deux syllabes brèves du dactyle qui forme le troii^me pied du vers sont transformées en longues sur resonarey et la ^ve du trochée , qui devait se trouver sur la dernière syllabe de ^'i, est remplacée par une double longue; la première brève du ^•ctyle du second vers, sur famuliy est faite longue comme la brève ^ trochée du cinquième pied; il en est de même dans le troisième ^^K; dans le vers adonique qui termine la strophe , la deuxième ^ve du dactyle est remplacée par une longue. A Taspect de ces 'ombreuses infractions aux règles de quantité , on se demande ce I^€ Us auteurs se sont proposé dans leurs rhythmes de fantaisie.
Le vers saphique est quelquefois scandé d^une autre manier* celle qu'on vient de voir ; c'est celle-ci :
-u|-wj-u|w-jw- |u
Les deux premiers pieds sont des trochées et les deux dei sont des ïambes, suivis d'une syllabe longue ou brève. De ceit nière, le vers devient trimilre-calalectique ^ c'est-à-dire împ d'un demi-pied. Dans un recueil d'hymnes imprimé à Cologne^ Guillaume Friess, en 1676, on trouve l'hymne Ul queanl Icujcisr mée d'après ce mètre. En voici le commencement :
etc.
Ut queant ia-xis re-so-na- re li - bris.
Ce mètre est moins harmonieux que l'autre , mais il est régi Le savant Hermann la admis dans sa Doclrina melricae.
Il y a très- peu d'hymnes du mètre choriambique , parce qn composition de ce mètre est compliquée. Le vers choriambiqi quatre pieds, dont le premier est un spondée, le deuxième ( troisième deux choriambes composés d'une syllabe longue suivie mot de trois syllabes dont la première et la troisième sont brèv celle du milieu longue , ou d'un seul mot de quatre syllabes dispc de la même manière, comme visceribus; enfin, le quatrième pie< un ïambe. Nous ne connaissons d'hymnes de cette espèce que les fêtes particulières de saints; par exemple : 1^ Festum nune bre. 2° Inventor rulili, 3** Te Joseph célèbrent.
En France, et surtout à Paris, on fait , dans les hymnes, ud ' quent usage du rhythme des vers lambiques-dimètres ou de qt pieds; c'est ainsi qu'on scande l'hymne Jam lucis orio sidère y laquelle il y a plusieurs chants. Une de ces mélodies, que nous sidérons comme la plus ancienne , est écrite comme nous la don ici, d'après un manuscrit du douzième siècle , qui est à labiblioth royale de Belgique (n^ 155, in-fol.), et d'après un antiphonaii treizième , qui nous appartient :
■fciiid:
^^^^^^^^S^^Ef^E^^^^Î^^,
Jam la - cis or-to 8i*de-re, De-um pre-ce-rour sup-pli-ces Ct io
E;3-J,g^^3EgEÊfa=g
di-nr-nis a • cti-bus, Nos ser-vet à do - ceo - ti - bas.
Rome, on n'a modifié cette manière de chanter les vers lam- >i.c|;ues-dimètres qu'en faisant brève la pénultième syllabe de chaque irers; en sorte que l'hymne qu'on vient de voir est scandée dans les livres romains de cette manière :
^Ë£gr£:^gg^i£g.:E--E^
Jam lu - cis or-to si-de-re, De-um pre-ce- inar sup-pli-ces Ut in
.^Zt 1 1 L ' I
.di-or-nit a • cti-bu«, Mo* «er-vet à no - cen - ti • but.
Mais, ainsi que nous l'avons dit tout à l'heure , l'usage de plusieurs diocèses de France consiste à rhythmer les hymnes de cette espèce nivant le mètre des ïambes purs. C'est ainsi que se chante l'hymne dont il s'agit et dont on voit ici la notation :
^bîp^F-fj
f~p-(g"^pR^
Jun lu -ds or--to si-de-re, De-um pre-ce-inur sup* pli-ces Ut in di -
as
ïd.
Qr-nls a - cti-bus, Nos ser-Tet à no-cen-ti-bas.
n en est de ce rhythme comme de celui du mètre trochalque : nul ^Ote qu'au point de vue littéraire il ne soit préférable à toute autre '^'^ière de chanter les vers lambiques; mais on ne peut se dissimu- '^^ que le sautillement de la mélodie associée à ce rhythme ne démise la majesté, Tonction du chant ecclésiastique.
Hésumant ce qui précède, nous voyons : 1^ que non-seulement ^ H^y eut pas de rhythme pour le chant des hymnes dans les premiers ^Qxpsoù ce genre de pièces s'introduisit dans Toffice de TÉglise, ^^Uds qu'on n^en trouve pas même de trace dans les manuscrits jusque ^ns le quinzième siècle ; 2^ que plus tard, lorsqu'on établit à Rome ^e sorte de rhythme périodique dans les hymnes , on ne le fit qu'a-
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vec beaucoup de réserve , et que ce rhyttime ne consiste, en généra1|^ I que dans une note brève placée sur la pénultième syllabe du vers ^ ^ afin de conserver à cette partie du chant un caractère majestueux ;f : enfin, que ce même usage s*est perpétué jusqu*à ce jour; 3^ qu'oiEx n*a pas usé de la même réserve en France , et que dans plusieur^rr diocèses , notamment dans celui de Paris , Tusage du rhythme m Irique a été poussé jusqu'aux dernières limites de l'abus; h^ que rhythme est purement arbitraire dans les hymnes dont le mètre e8^ composé de pieds divers, spondées, dactyles, trochées, etc., et qu est sautillant et heurté dans les mètres simples appelés trochatquei e tambiques.
Si nous cherchons ce qui a pu conduire les chantres A rhythme^^ le chant des hymnes de TÉglise à l'instar de la poésie profane ^ peut-être en trouverons-nous la cause dans le soin que prit le p&]^^ Urbain VIII de faire rectifier les fautes de quantité qui se trouve :^^ en abondance dans les hymnes anciennes; car il est vraisemblal:^^^ qu'on n'aura pas considéré cette réforme comme purement littéral^: ^ on aura dû croire, au contraire, que le chef de l'Église n'avait ]^^^ ce soin que pour mettre d'accord la quantité latine avec le rhytl^^^jT^ de la mélodie. Une circonstance , qu'il ne faut pas perdre de v ^^^ semble donner du poids à cette conjecture, à savoir, que ce i^^est qu'au dix-septième siècle qu'on a commencé d'imprimer en Frc^jice les hymnes avec leur chant rhythme. Quelques exemples de changements motivés seulement par de légères imperfections de quantité suffiront, ce nous semble, pour faire voir que les éditeurs d'antiphonaires et d'hymniaires ont pu être induits en erreur sur les mollis des corrections. Prenons d'abord l'hymne ancienne Hoslis Herodes impie j dont le mètre est lambiquc-dimètre :
Hostis Herodes impie, Christum veDÎre quid times?
Non eripit mortalia, Qui régna dat cœlestia.
Cette strophe a été corrigée ainsi :
Crudelis Herodes, Deum Regem veoire quid times?
Non eripit mortalia , Qui régna dat cœlestia.
rhymne ancienne , la première syllabe de HosUêy au preirSy est longue, au lieu de brève qu'elle devait être pour la
du vers ; il en est de même de la première syllabe de Ifen sorte que les deux premiers pieds sont des trochées^ oppoambe. La première syllabe de Chrislum , au commencement nd verSy est aussi longue. Par les corrections qu'on a faites strophe , le rhythme lambique-dimètre est devenu régulier, ue, à l'exemple de Catulle et d'Horace, on a mis un spondée mencement du premier vers, le transformant ainsi en aren-tambique: d'où il suit que le vers doit être, scandé ainsi :
Crûdëllis Hërôdës, Déûm.
exemple : dans l'hymne de l'Avent , on trouvait autrefois :
Conditor aime siderum, .flterna lux credentium^ Chrîste, redemptor omnium, Kxaudi preces supplicum.
^tre de cette hymne est semblable à celui de l'hymne pré- ; mais Conditor aime présente une suite de longues incompavec ce mètre ; ChrisU est un trochée ; dans exaudi les deux ss syllabes sont longues, et dans preces elles sont brèves, en le le rhythme de cette hymne est en désordre. Tous ces déit été corrigés de cette manière dans l'hymne moderne :
Creator aime siderum^ >£terna lux credentium, Jesu^ redemptor omnium.
Intende votis supplicum.
: voit, par ces corrections le mètre de l'hymne est devenu le pur. Par cela même que les réformateurs ont pris tant de IV rendre régulier le mètre de toutes les hymnes où de semfautes s'étaient glissées , ne nous étonnons pas que les chan-
aient conclu que le rhythme du chant devait répondre à e la poésie , et que l'on ait introduit dans les éditions franle l'anti^onaire ces chants sautillants et saccadés qui sem-
peu d'accord avec la majesté du culte. N'oublions pas pour* e Rome, où se sont faites les corrections des textes, s'est fort ignée des anciennes traditions dans le chant.
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§ V. Les tropes. — Les proses ou séquences.
Plusieurs auteurs anciens et modernes emploient les mots trop^ prose et séquence comme ayant des significations analogues et comiB s*appliquant à des chants de même espèce. Définissant le trope, da-^ son livre célèbre sur les offices divins, Durand dit quec*est un certaL. petit verset qui , dans les fêtes principales , est chanté immédiat ment avant VinlroUy comme une sorte de préambule, et quelqaefc: après. Il est, dit-il, appelé Irope de Tfxiiroç, qui signifie convernan ( % parce que ce chant en fait une , pouvant être chanté avant ou apicr rintrolt (2). Gerbert donne à peu près, du mot Irope , la même e^ plication que Durand , mais il ajoute que ce chant est aussi app^j prose à cause de son mélange de tous les mètres usités (3).
Ainsi que nous Tavons fait voir en son lieu, les tropes sont orîgi. naires de TÉglise grecque et ont passé avec leur nom dans les Églises d*Occident. On a la preuve que, dès la première moitié du sixième siècle, Cœsarius, évèque d*Arles, mort en 5^2, avait ordonné que les laïques et hommes du peuple de son diocèse chantassent à voix haute et modulée, à la manière des clercs, les psaumes, les hymnes, les proses et les antiennes, les uns en grec, les autres en latin (()• Bien que, des diverses autorités dont nous venons de citer lestextes? il semble résulter que les tropes et les proses ou séquences étûea' des chants de même espèce sous des noms différents , nous nous pr(^ posons de démontrer que ces chants n*avaient pas d'analogie.
Les tropes des églises dont nous avons des recueils [troparia] so
(1) Durand t*est trompé sur cette étymologie, car tpoico; signifie manière d'être, motte, s espèce : c'est tpoici^ qui a la signification de conversion,
(3) Est autem proprie tropus quidam versiculus qui in pnecipuis festivitatibus ra< immédiate aute introitum, quasi quodilam pnearobulum, et continuatio ipsius iotroîti et dicitur tropus, a tpéico;, quod est conversio, quoniam quaedam ibi soient fieri coorer ad introitum, unde quandoque prius dicitur versus, et post iXe^90v. ( Rationale divin, lib. IV, c. .*», num. 7.)
(3) Tropus in re liturgica est Tersiculus quidam, aut etiam plures ante, inter, vel p ecclesiasiicos cantus appositi ; ac Prosae etiam dicuntur omni soluli melro. ( De cantu t sacra, tom. I, p. 340.)
(4) Voluit (Caesarius) vero, atque etiam compulit laicos et populares homines p hymnos promere, attaque et roodulata voce instar Clericorum alios gnece, alioi û sas et antiphonas deeautare, etc. CUronologia Sanctorum et aliorum virorum i Abbatum Sacrte Insul» Lerinensis a D, rinc» Barrai i Salerno monacho Lerinense. compii,^ etc. Lugduni, 1613, in-4**, p. 233.
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^urtsetchargésd'ornements(l) : ils ontété, selon toute vraisemblance, 'es modèles de ceux que les auteurs dont on vient de voir les textes Appellent versiculeSy c*est-à-dire, de petits versets. Soit que ces tropes n'aient pas été conservés par les prédécesseurs de saint Grégoire, soit que lui-même les ait fait disparaître de la liturgie, il est certain qu'on ne les trouve ni dans les plus anciens missels , ni dans les graduels manuscrits; mais ils existent dans des recueils spéciaux. Suivant au écrivain anonyme du onzième siècle, cité par Tabbé Lebeuf (2), ce serait le pape Adrien II qui aurait supprimé les tropes de la liturgie. Cet auteur dit que ces chants, appelés tropes en France, étaient les festivœ laudes des Romains, et qu'on les chantait principalement dans les messes solennelles, non-seulement avant le Gloria in eœcehiSy mais aussi avant le psaume de Vinlroïl ; il ajoute que leurs noms doivent être interprétés par figurala ornamenta in laudibus Domini (3) . Ces paroles sont confirmées par le contenu d'un manuscrit du dixième siècle provenant de Tabbaye Saint-Hartial de Limoges et qui est aujourd'hui à la Bibliothèque nationale de Paris sous le n*" 1118, in-^"". Ce manuscrit, noté en neumes saxons on gothiques, a pour titre : lAhtr troparum qui cantabantur in missa anle introilum el alias parles otùsa?. Il est composé de 298 pages tant au reclo qu'au verso. Item I^roiarion. Les tropes ou versets sont contenus dans les 10(^ premières pages. Au folio lOi est un traité des huit tons du chant ecclÀiastique en 20 pages ; puis on retrouve des tropes jusqu'à la page 131 : les proses remplissent le reste du volume. Les tropes de recueil sont, en effet, de simples versets qui, par leurs ornements ultipliés, justifient l'expression de l'auteur anonyme, figurala orlamenta in laudibus Domini. 11 en est tout autrement des proses contenues dans le même volume , car celles-ci sont des chants développés ^u plusieurs strophes et en grande partie syllabiques à notes égales. Ces proses ne sont ni mesurées ni rimées. Un autre manuscrit de la
(1) Caiiones, troparU et slichera, in officio Gnecorum ecclesiaslico reciUri solita. Acce- ^<»»t notae music». Manuscrit de la Bibliothèque nationale de Paris (XIV* siècle) , n<» 2C1 » »«-fol.
(5) Traité historique et pratique sur le chant ecclésiastique, pages 103 et suiv.
(^) Hic (Adrianus papa) constituit per moiiasteria ad missam majorem in solemnitatibus
-■pois, non solum in hymno Angelico Gloria in excelsis Deo caiiere hymnos interstinctos
y^ Uudes appellant, venim ctiam in psalmis davidicîs, quos introitus dicunt» interserta can-
*^ ^ecaotare, qu« Romani festivas laudes y Franci /ro/wi appel lant : quod interpretatur pgu-
^ ^namenta in laudibus Domini,
même bibliothèque, et du X[^ siècle (n<* 1119 in-V), provenant lement de l*abbaye Saint-Martial de Limoges, contient des et des proses pour tout le cours de Tannée. Feu H. Danjou en dait un autre, du XII^ siècle, lequel renferme des tropes pour
les fêtes, avant Vintrotl et avant les Kyrie et Gloria : après ces irope^ -s, on trouve dans le même volume une ample collection de proses poii::__j|i toute Tannée.
On voit, par ces distinctions faites dans les manuscrits les pi anciens, que plusieurs historiens ont confondu i tort les tropes et l proses ou séquences : ces deux sortes de chants n'ont pas d*analogi^ Ainsi que nous le voyons dans ces manuscrits et conformément textes rapportés précédemment, les tropes étaient de courts ver8e%s^ Dans les temps anciens, c'est-à-dire aux neuvième et dixième siècle^ & TAvent et au temps de Pâques, le chantre , sans chape, montait i Tambon (1), et chantait seul les versicules du trope, auxquels répondaient par ïalleluia les fidèles réunis. Plus tard , lorsque l conciles eurent décidé que les clercs seuls répondraient à Toffidtn et au chantre, les tropes furent encore chantés de la même manîèr^^ par celui-ci, mais le chœur ne se renferma plus dans les ancienne^^^ et simples formules de ïalleluia. Pour donner à cette exclamatioa^-^^ liturgique un caractère plus solennel, ces clercs du chœur y ajoutèrent de longues suites de notes qu'ils variaient. Ce sont li les figu' "^ \^ rata ornamenla dont parle Técrivain anonyme dont nous avons rapporté les paroles. Le cardinal Tommasi nous a laissé sur ce sujet 4
des renseignements certains, d'où nous avons tiré ce qu'on vient de lire (2).
(1) L'amliou, dans les aocicDuct vglifes, était une espèce de tribune élevée, placée au-detwi de la grille du chœur, au-de^-aut de la uef, et à laquelle on pouvait monter par un escalier de chaque côté.
(2) Hinc discimus 1® ad cantores pertinere ut pnucinant Alleluja. 2® îd iptum mponsua ab aula, sive toto Ecclesiie cœtu, ut ctiam indicat Sozomenus (lib. IX, cap. 39, Hist. Tripar» titw}': totius autem cœtus loco, sola schola cantorum postea respoudere corpit ; 3* osorpala jam olim in ejus cautu tropos, seu neumata, hoc est varias notas musicas, quK bene ■»!!« rcperiuutur in antiquis codd. in ultima syllaba vocis alleluja : cujus postrenue tjlUbe Ioqgam decantationem, cum nihil interea eiprimeretur pneter unicam litteram, jubilum vel se> quentiam nostri appellavcre majores.
Itaque ritus hymui Alleluja iidem sunt , ac qui Responsorii Gradualîs. Unus cantor alleluja canebatsine casula sive planeta stans in gradu a m bonis, con versus ad orientem Mom schola sive chorus cantorum statim illud repetebat. Mox cantor versus nouai, quaikloqne duos ut dominica II Adventus et die Paschalis solus cantal>at : et post singulos quosqoe sus scmper schola sive chorus Alleluja recioebat. (Op. Tom. V, p. X\VI*\\V1I.)
Des manuscrits de la bibliothèque impériale de Vienne ont fourni ik Antoine Schmid, conservateur de la partie musicale de ce riche dépôt littéraire et scientifique (1), des exemples de ces tropes d*af/e- /wta, dont il est donné des fac-similé dans le livre de M. Ferdinand ^^^oU Sur les Lais et Séquences {Heide\hevgj 18il). Ces tropes n'ont pas <de chants; les al/eittia seuls sont notés en neumes saxons; mais on trouve les mélodies des mêmes tropes dans deux recueils fort rares intitulés: 1* Bymni. Psalmi, Versiculi et Benedicamus pro parvuUs ec- ^iesiaslicis cantanlibus mancipalis ei admissis (2). 2° Hymni per annum de tempore et sanctis. Psalmi. Versiculi ad Vesperas. Benedicamus (3). lV>nr donner à nos lecteurs un spécimen des chants de cette espèce, nous reproduisons en notation moderne une partie du premier trope publié par Antoine Schroid.
Trope d'allelvia.
^^— Qi- J— g£r^^-»z:g^
Can-te-muscuD-cti me-lo-dum nunc al - ]<-]u - ia. In lau-di-bus ic
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ter - ni re - gis bœc plebs re - sul - tet al - le - lu - ia. Hoc de - ni • que cœ -
le - stis cho • ri can- lent in al - tum al - le • lu - ia. Hoc be - a - to • rum
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perpn-ta pa-ra -di- si-«- ca psallat con-cen-lus al-Ie-la-ia.
gLin:
lEdEE
':iEMEiE^
^Et^
Qoin et as-trorum mican - ti - a lu -mi - na - ri - 1 ja-bi-lcnt al -tum
(f ) Hon au mois de juillrt 1857.
(V fiftsileap, I&IC» petit in-S"*.
W S«nt nom d'imprimeur et sans date. Ces deux volumes sont imprimes en caractères gotbjqiies et notation allemande.
al • le- la - U. Nu-bi-nm car-8iu,Teii-to-nim To-ta-tus, ful>ga-rainoor •
fe^Eg
. rn-sca-U-o et to - ni-lru-nm so-ni-tusdol-ce coo-to nent si-mol al-
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le - la - la.
Ce fragment suffit pour faire connaître le caractère des tropes cette espèce : Vallelnia était toujours chanté par le chœur : à la du trope, il était varié de la manière suivante :
al - le-lu - ia al - le • lu - la al - le - lu - la al - le- lu - la il • le • lo-l
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pg
al • le - lu - la.
La prosodie qui se fait remarquer dans toute Tétendue du trope n'a pas dû exister dans Torigine du chant : on ne peut douter que Tédîteur du recueil d*où nous Tavons tiré n'ait modifié les valeurs des notes de la mélodie primitive, pour les ajuster aux règles dC' cette prosodie.
On ne trouve pas, dans le trope qu'on vient de voir, les longues suites de notes sur la dernière syllabe de V alléluia dont parle le cardinal Tommasi ; il est donc vraisemblable que cette forme simple appar-
tient à l'époque où c'était le peuple qui chantait
Il • le • hi - la.
comme il répondait, sur un ton analogue, ora pro nobU ou Kyrie eleison f dans les litanies. Nous ne connaissons pas, jusqu'à ce jour, de trope d'alleluia avec les longues suites de notes chantées par les clercs; cependant les missels et graduels des dixième et oniième siècles renferment des alléluia solennels qui indiquent ce qae ceux-là
mvaient être. En voici un exemple pris à la fin du graduel du diancbe de Pâques :
^^^^gSi
•l-le-ia
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Quant aux tropes d*origine orientale et chargés d'ornements , ils »nt en nombre considérable dans les recueils manuscrits des X^ et I* siècles dont nous avons donné les notices. 11 suffira d*en reproaire un ici pour en faire connaître la forme. Ce trope se chantait, 1 qu'on le voii ici, après Tintrolt de la seconde férié de la semaine inte.
SIS HISTOIRE GÉNÉRALE
De tout ce que nous avons dit sur les tropes, rien n*est appli ble aux proses ou séquences : ce que nous avons i faire connaitra, ce qui concerne cette dernière espèce de chants de TÉgiise cathoUqL. achèvera de dissiper la confusion faite par quelques écrivains en~n des choses si différentes d^origine et de caractère.
Les proses en usage dans certaines fêtes de TÉglise romaine ne j montent pas au-delà du neuvième siècle : on attribue leur inventm à Notker, abbé de Saint-GalL Celles qui sont connues sous son n^ sont, en effet, les plus anciennes contenues dans les recueils de chmji de cette espèce : elles sont au nombre de trente-cinq ; mais il e plus que douteux que toutes lui appartiennent. Ces anciennes prosa justifient leur nom, car on n*y trouve ni mètre de versiftcatioQ , oj égalité dans les nombres de syllabes ; ni césure , ni rime dans la p/opart. On en pourra juger par le commencement de celle qui se chantait après Tévangile de la deuxième messe de la fête de Noël, ou messe de Taurore. Le voici :
Noctii ÎQternebulosa pereunt nostri criminis umbracula
4. Uodie aansulo maris Stella est enîxa novae salutis gaudia.
Eic.
Cette pr(^ ayant disparu de tous les graduels depuis le seiàèr siècle, nous pensons qu*on verra avec beaucoup d'intérêt le cb de ce monument liturgique, le plus ancien en son genre, et, coo nous le démontrerons tout à Theure, Tun des plus important rhistoire delà musique; nous le tirons de notre graduel mam du XlIP siècle.
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E • ia re - co • la-mus Uo-di-bos pi - U di-goa. Hu-io* di
1 gau - di - a in qua no - bis lux o - ri - tur gra - tîs • si - ma.
(1) M. H. «A. Duiiel a, dans ce second verset, Htdus diei carmina (ouvrage — ••« correction a été faite sans doute i cause de la répétition du mot §
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na - tu-ra,ini-ri-fi-ce in - du -ta, as -sumensquodaon e • rat.
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ma • nen* quod e - rat. In • du - i - lur na • tu • ra di • vi • ni • t«
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ma • na ; qui • a aa - di - vit ta - li - t , dl • e ro - go , foc - ta.
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Quœ - re - re ve - ne • rat pas - tor pi • us quod pe - ri - e - rat In • du - it
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ga • le - am, cer - lat ut mi • les ar • ma - tu • ra. Pros-tra-tus in sa - a
pro-pri - a ru - it hos-tis spi - ci - eu - la, au • fe • run-tur te - la.
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In qui-bus fi - de-bat, di - vi - sa sunt il - 1i - us spo -11 - a , cap-ta pr»-da
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SU - a. Chri-sli pu-gna for-tis- si - ma sa-lus nos-tra est Te - ra.
^feFT^^^F^^^^Ë^lEpfg^Ëfe^gE^ ^'
Qui nos su - am ad pa • tri - ara du • xil post vie - to - ri - am. In qoa
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si • bi laus et glo
La mélodie de cette prose antique est une véritable révélaticm historique et par sa date incontestable et par son caractère. Notk^' était né vers l'année 830 ; il mourut à Tàge de plus de qtiatre-viDg^ ans, au mois d'avril 912 : c est donc dans le neuvième siècle qu***! a composé ses proses , et celle-ci est la première. Dans ce précieiï^ monument^ d'une date certaine, nous trouvons un chant où n^ap" parait aucun rapport avec le chant des autres parties de la liturg'i^
romaine : plus de sons liés ; plus de longues phrases sur un mot, sur une syllabe; plus d'ornements multipliés. Les antiennes des heures et des vêpres sont beaucoup plus simples que le chant des messes ; elles sont , sans nul doute , un produit de l'Europe ; toutefois l'influence du chant oriental s'y fait encore apercevoir par des liaisons de sons çà et là, ainsi que par la diversité de durée des notes; enfin on y retrouve, de temps en temps, des groupes de deux ou de trois sons rapides^ représentés dans nos livres de plain-chant par les figures de notes appelées minimes. Dans la prose de Notker,
au contraire , nous voyons apparaître tout à coup le chant pur de rOccident, chant syllabique à sons égaux, absolument original, indépendant de toute influence des mélodies orientales et de leur système d'exécution. Ce monument est le plus ancien connu dans son genre ; c'est la manifestation certaine du caractère dont était empreint le chant populaire à cette époque , dans les contrées qui L*a.vaient été mises en contact ni avec les peuples de l'Asie, depuis ne haute antiquité, ni avec le goût de leur chant. La mélodie rhythlique de Notker se fait remarquer par la franchise de son allure t par la variété de ses formes aux différents versets, ayant tous ne reprise. C'est le vrai chant du peuple, simple et rude, mais naar^l.
Après Notker, on trouve, comme compositeur de proses , le moine lermann, surnommé Contractus. Le début de sa prose à la Vierge *€irie, Ave prœclara maris slellay a été imité dans l'hymne Ave maris ^^«Wa. D'une instruction remarquable pour son temps, Hermann n'y Montait pas le talent poétique : il ne savait pas exprimer dans un ^^fs une pensée saisissante; sa diction est longue, diffuse, et le choix '^ ses expressions n'est pas heureux. On en peut juger par ce verset '^ sa prose à la Vierge :
^Fac igni sancto, patrisque verbo, quod rubus ut flamma tu
^ortasti mater virgo facta, pecuali pelle discinctos pede , mundis
labiis cordeque propinquare. »
t>ans l'ordre chronologique , on trouve à la même époque le roi ^^ France Robert, à qui l'on attribue la prose Veni Sancle Spirilus : ^pendant il parait impossible qu'à l'époque où régna cet usurpateur ^a.!! 922) une pièce aussi belle, si régulière et d'une latinité si suave, ^^t pu être composée : son existence doit être postérieure de plu- ^^urs siècles, car on ne la trouve ni dans le manuscrit 1118 de la Bi-
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bliothèque nationale de Paris, ni dans le n"^ 1119 du même fonds, lesquels contiennent un grand nombre de séquences des dixième et onzième siècles. 11 ne faut pas oublier d'ailleurs que Robert ne garda le trône qu'une année, que son court règne fut agité, et qu^il trouva la mort à la bataille de Soissons en 923 ; en sorte qu'il est peu vmsemblable qu'il ait eu le loisir de s'occuper de poésie religieuse et de musique.
Jusqu'au douzième siècle, beaucoup de séquences ou proses farent composées sur le modèle laissé par Notker : elles n'étaient pas divisées par stropbes, n'avaient pas de mesure uniforme par les nombres de syllabes, pas de césure , et n'étaient rimées que par exception. Le premier auteur de séquences régulières fut Adam de Saint- Victor, ainsi nommé parce qu'il était chanoine régulier de l'abbaye de Saint-Victor de Paris, où il mourut en 1177. C'est parmi sesœo- Très que se trouvent les premières proses faites avec un heareoz choix d'expressions , la mesure régulière , la variété des rimes et leurs dispositions dans des ordres variés. On en voit un exemple remarquable dans la première séquence de cet homme disting^oé, pour la fête de saint Etienne ; en voici la première strophe :
Heri mundus exultavit Et exultans celebravit Christi natalitia :
Heri chorus aDgelorum Prosecutus est cœlorum Regem cum lœtitia (1).
Le chef-d'œuvre d'Adam de Saint-Victor est sa prose pour la ft^ de la Sainte-Croix, avec ce beau chant , qui est devenu celui de ^ prose Lauda Syon au treizième siècle.
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Lan -des cru-cis ai -toi- la - mus Nos, qui cru-ds e - xul • ta -mas Spe-ci • a ^
H glo-ri-a: Nain in Cru-ce tri-um-phamua, Ho-stem re-mm su-pe -
(1) V. pour les autres strophes le Titetauriu hymnoi, de Daniel, t. II, p. 64.
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IjSl belle prose qu'on vient de voir devint le modèle définitif de toutes celles qui furent composées dans les siècles suivants , partica— lièrement par saint Thomas d'Aquin , saint Bonaventure, Thomas de=^ Celano et Jacques de Benedictis. Du premier Ton a la célèbre se — quence Lauda Syoriy qui se trouve dans son office de la fête du Saint^ — Sacrement (in feslo Corpori$ Chrislï) ; de saint Bonaventure on a un^ prose de la sainte Croix où Ton ne remarque pas la hardiesse d^idées d.^ celle du chanoine de Saint- Victor, mais dont la latinité est plus chât~ tiéCy plus harmonieuse. Sous le nom de Thomas de Celano est connexe de tous rénergique et sombre poésie de la prose des Morts, Dits irap, dits nia, dont le chant est à la hauteur de Toeuvre du poète. Nous croyons devoir rapporter ici ce que nous avons écrit ailleurs (1; concernant l'histoire de ce chant si beau et si admiré.
(( Les opinions sont partagées sur Tauteur véritable de la prose « de la messe des Morts. Arnold Vajon [de Ligno vilse, lib. V, c. 70) « dit que quelques auteurs Tont attribuée à saint Grégoire j ce qui « n'est pas soutenable. Luc Wadding (2) rapporte que Benoit Gono- « nus, moine célestin, prétendait avoir trouvé des preuves que ce « chant célèbre a été composé par saint Bonaventure. D'autres assoie rent que Matthieu d'Aquaporta , au diocèse de Todi, mort cardinal « en 1302, en fut l'auteur; d'autre part, les biographes de l'ordre « des Dominicains en font honneur, les uns à Humbert, général de « leur ordre, qui' cessa de vivre en 1277, les autres à Latinus Fran-
(1) Biographie universelle des musiciens^ V édit. Tom. Il, p. 233 et suit.
(2) Script, Ord, Min., p. 323.
^pani qui, devenu cardinal, sous le nom de Urfiniis, mourut en 'flSQS. Le P. Gandolû (1) croit que ce sombre tableau des derniers jours du monde est Touvrage d* Augustin (de la famille Meschialti) ^ :Mnoine de Tordre de Saint-Augustin, surnommé Bugellense^ parce c]u'îl était né à Bugella ou Biella. D'autres pensent que le cardinal Malabranca, surnommé Orsini, du nom de sa mère, sœur du pape fficolas III , a écrit la poésie de cette pièce. Enfin , un grand nombre d'écrivains, parmi lesquels on remarque Albizzi, connu sous le nom de Bartolomeo de Pise (2) , n'hésitent pas à déclarer c}ue Thomas de Celano en est l'auteur ; cependant il en est qui oroient qu'il n'en a composé que la mélodie, part qui serait encore assez belle. Il y a lieu de faire à ce sujet une observation qui pourrait peut-être concilier toutes les opinions , à savoir que les idées exprimées dans la prose des Morts appartiennent évidemxnent à une époque antérieure au treizième siècle. Ces idées prexiaient leur source dans la tradition qui fixait la fin du monde A Tan 1000. Une multitude de témoignages contemporains font <^onnaitre la terreur générale qui avait saisi le monde chrétier . À rapproche de cette date fatale. Des pièces de poésie qui remon- '^nt au onzième siècle , et peut-être au dixième, contiennent des j)rédictions relatives au terrible événement considéré comme proohaîn , et sont remplies d'images dont la plupart se retrouvent dans le Dies irx, H. Paulin Blanc, bibliothécaire de Montpellier, en a publié une d'après un fragment de manuscrit provenant de l^abbaye d'Aniane (3). Faurîel en a fait connaître une autre cï'après le manuscrit n** 115^ de la Bibliothèque nationale de Paris, provenant de l'ancienne abbaye Saint-Martial de Limoges. Beaucoup d'autres variantes sur le môme fond d'idées sont x^épandues dans les séquantaires manuscrits des grandes bibliothèques de l'Europe.
« Des versions en partie différentes de la prose adoptée par l'Église oatholique sont aussi connues dès les quatorzième et quinzième siècles. La première de ces versions est gravée sur une tal)le de
Cl) DUseri» hisior, de dueent, celeô. Augiutin, scriptor,f^.l6, C^) De conform, sancti Prancuci, part. M, p. 110.
f^^) Nouvelle prose sur le dernier jour, composée avec le cJiant note' vers Tan m//, etc. ^ par M. Paulin Blanc. —Montpellier» 1847, in-4^
« marbre, près du crucifix, dans Téglise Saint-François^ à Hantoue; c( Tautre, attribuée à Félix Hammerlin, cantor de la grande église a de Zurich, mort en H57, se trouve parmi les manuscrits d'Hottinc( ger, à la Bibliothèque Caroline de Zurich (1). Il est facile de dé- « montrer que la prose des morts n'est point antérieure au temps (( où vécut Thomas de Celano : Bartholomé de Pise, qui termina « son livre des Conformités de saint François avec Jisus-Chrisl , en « 1399, est le plus ancien auteur qui en ait parlé, en Tattribuant « à ce moine de son ordre, mais sans affirmation (2). Cette prose « n'entra pas immédiatement dans la liturgie après qu'elle eut été « composée. Nous possédons un beau graduel manuscrit de la fin du <( treizième siècle où ce chant ne se trouve pas dans la messe des « morts. Il n'est pas davantage dans les livres de chant du qua- « torzième siècle que nous avons eu occasion de voir, et, ce qui peut « paraître plus extraordinaire, c'est que les missels de Hayence 1^82, « de Wurzbourg, H86, deFreysing, 1487, et de Padoue, IWl, ne (( le contiennent pas. Le plus ancien livre où nous l'avons trouvé est « un graduel manuscrit de la bibliothèque royale de Bruxelles, daté a de U90. »
La prose entière de la table de Hantoue n'a point été admise dam
le rite romain, et quelques strophes y ont été ajoutées d'après la ve sion de Hammerlin , mais modifiées vers la fin. Les quatre premi strophes de la version de Mantoac, supprimées par TÉglise, socrm< celles-ci :
Cogita anima fidelis Ad quid respondere velis Christo venturo de cœlis.
Cum deposcet rationcm Ob boni omissionem Ob mali commissîonem.
Dies illa, dîes irse,
Quam conemur prsvcnire
Obviamque Deo ire.
(1) Cf. Daniel, Thesaunu h) mnoiogieuSf etc. ^ t. If, p. 103-131. Ij^
(2) Locum hahet Celani de quo fuit frater Thomas qui mandato apoitolico scriptit scriB^^ ||^ polito legendam primam Iieati Fraocisci, et prosam de mortuii qua cantatur in misMi ^^ irstf dies illa^ etc. dicitur fui.^se.
Séria contritione Gratîœ apprehensîone Vits emendatione.
Dies ir», etc.
Toutes les strophes, depuis Oro supplex, manquent dans la table de lanioae , mais elles sont dans la version de Hammerlin , et celle-ci ^n a trois qui n^ont pas trouvé place dans le rite romain. De la strophe la Lacrimasay TËglise n*a pris que deux vers, c'est-à-dire les deux premiers : il en est de même de la strophe Judicandus homo reus; iUe se termine par Pie Jesu Domne dona eis requiem , qui ne se rouve pas dans les anciennes versions.
La séquence des sept douleurs de la Vierge Marie, Slabat Mater
hlorosa , fut composée dans le quatorzième siècle par Jacques de
lenedictis, dit Jacopone, frère mineur : on la considère ajuste titre
t)mme une œuvre parfaite en son genre. Ainsi que la prose des
lortSy elle ne fut pas admise sans modification dans la liturgie ro-
mine. Les deux premières strophes sont semblables dans le texte
riginal et dans le missel romain ; mais de la troisième et de la
nquième le rite romain n'en fait qu'une, prenant des vers dans
ine et dans l'autre, et il supprime la quatrième. Les sixième, sep-
^me et huitième strophes du texte primitif deviennent les qua-
ème, cinquième et sixième du chant de l'Église. La neuvième
ophe est supprimée ; les quatre dernières sont conservées telles
'elles existaient originairement.
A liturgie avait admis, dans le moyen âge, un grand nombre de
ses ou de séquences ; on en compte encore qtmrante-trois dans les
luels du treizième siècle : la plupart ont disparu successivement
Qdissels manuscrits du quatorzième siècle et du quinzième. On ne
ire plus, dans les éditions de Mayence (1!^82), de Wurzbourg
»),deFreysing (1487), et de Padoue (1491), que celles-ci : 1* Vie-
Paschali laudes , des fêtes de Pâques ; 2^ l'ancienne prose de
r ou de son temps, pour le dimanche de la Pentecôte, Sancli
is adslt nolis gratia^ dont le chant commençait ainsi :
^^àE^à^^^E^^^^^f^f^"
ja:
van cti Spi -ri - tus ad - 8it no • bis gra • ti - «. Quœ cor-da nos -tra
ÉE^;^EËÏ:Ep
si - bi fo - ci - at ba - bi - ta - cu-lum, etc.
S'ils séquence Veni Sancle Spirilus, qui se chantait dans Todave de la même fête (les deux proses se trouvent encore dans le graduel imprimé à Venise par lesluntes, en 1572; depuis lors, Tancieniie prose Sancti Spiritus a disparu de la liturgie , et Tautre a pris sa place); i'' la séquence du Saint-Sacrement, Lauda Sion Salvatorem; S^'la séquence de la Sainte Vierge, Verbum bonum et $uave: 6^ la prose des Apôtres, Cœli sohmnitates; T .là, prose des martyrs, O Beaia Bealarum martyrum certamina. Ces trois derniers chants ont dispara du graduel réformé par Paul V (Rome, 1614^). De toutes les proses du moyen âge , il n'en reste donc plus que cinq dans la liturgie romaine actuelle, à savoir: Victime Pasehali laudes : Veni Sanele Spiri" tus; Lauda Sion Salvalorem; la prose des Morts, et le Slahat Malet dolorosa. Il ne nous appartient pas de rechercher les motifs des décisions de rËglise à ce sujet; cependant, au point de vue de la variété de caractère du chant ecclésiastique et du sentiment populaire, qui était saisissant dans les proses, nous pensons que leur suppression presque totale est regrettable.
Dans les proses conservées par FÉglise, le chant de toutes les éditions modernes est altéré, sauf dans le graduel de Venise, 1572, où la tradition est pure. Dans tous les recueils de proses des dixième et onzième siècles, ainsi que dans les graduels des treizième, qua-
torzième et quinzième, toutes les proses ou séquences sont syllabiques ; chaque syllabe n'a qu'une note et toutes les notes sont égale!^ ^ sans aucune distinction prosodique : les notes finales seules de chaqU'^^ verset étaient longues. C'est en cela précisément que consiste le ca. ^^ ractère spécial de ce genre de pièces , lesquelles furent originiûre — ment destinées aux exercices religieux des familles chrétiennes. M 1 est donc certain que les passages de notes liées qu'y ont introduift^ des chantres ignorants, et que les éditeurs ont recueillis, sont autacB.'f d'altérations de la forme primitive et autant d'atteintes à la beauté 3-^ ces chants.
Prenons pour exemple, d'abord, la séquence Victimes PaschiMl laudes : conformément à tous les manuscrits anciens, le graduel-^ Venise 1372 la note ainsi :
tti
^=£FT-f^^E^-fi^^H^
Vie - ti - mœ pas-cha - li lau -des iin-mo«lent chris-ti - a - ni.
2=ot:g
goos re • de • mil o - Tes : Christus io -no - cens pa - tri r j - con • ci - U - a •
jQ
yïi pec-ca - to -res, etc.
Le graduel réformé de Romey 1614, altère peu cette tradition ; il seulement une longue en certains endroits , par exemple, sur la remière syllabe de Viclimœ et sur la première de immolent; on y "^^oit aussi peu de notes liées. U n'en est pas de même dans le graduel publié à Paris, chez Ballard, en 1697, par les soins de Ni- ^vers : on ne sait pourquoi cet éditeur a suivi, en certains endroits^ les règles de la quantité ou de la prosodie et les a négligées dans d'autres. U a aussi des passages en notes liées, tels que celui-ci :
BÊfel et cet autre ^J^j^^-^
Die no-bis Ma - ri - a. An-ge-Ii-cos te - stes.
Ce n'est plus la. prose des anciens temps : or, celle-là seule a une valeur réelle , parce qu'elle caractérise une époque.
Le graduel de Malines, 18^8, est, pour les proses, la reproduction ^^ l'édition de Rome, 161i. Quant au graduel publié à Paris, en 1852, par la commission mixte des archevêchés de Reims et de Cam- ^ï^i, il présenta, dans sa version, l'anéantisse ment complet du caractère de la prose ; on en peut juger par ce qui suit :
es:
jq:
nê-ct
■ër-
Vic-ti-mae pas-cha -li lau-des im - mo-Ient Clirisli - a - ni. A • giiiis
fe
is:
re • de -mit o - Tes : Cliristus iu • no-cens pa - tri re- con - ci • li - a -
Tit pcc - ca - to • res. Etc.
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Tous ces rbytbmes boiteux, mis à la place du puissant rbytbme égal du moyen âge, sont déplorables. Les cbangements de notes ne sont pas moins malbeureux. Sans parler des notes liées qui viennent par la suite, bien qu'il n'y en ait pas dans le chant primitif, on voit ici une triste répétition des mêmes notes sur Chri$lus innocent , au lieu de cette belle phrase de l'original •
-àzi^àz
Christus in - no-cens pa - tri.
Nous aurions à faire des observations de même nature sur les altérations introduites dans les autres séquences ; mais nous croyons que ce qu'on vient d'en voir suffit pour inspirer au lecteur la conviction que le rbytbme syllabique à notes égales du moyen âge donne à ces chants un grand caractère, qui disparaît et fait place au ridicule , lorsqu'il est remplacé par le mélange informe de longues et de brèves qu'enfante la prosodie.
La prose des morts doit être considérée sous un autre aspect que les autres. A l'époque où sa composition parait devoir être placée, les mœurs n'étaient plus ce qu'elles avaient été aux neuvième et dixième siècles, auxquels appartiennent beaucoup de proses contenues dans les recueils manuscrits. Aucune copie de cette prose ne nous est parvenue notée en neumes; tout porte à croire que c'est dans la notation du plain-cbant qu'elle a été écrite originairement. Elle n^a donc pas été soumise aux altérations dont on voit les « traces dans tous les chants anciens qui ont été transcrits d'une no-^ tation difficile à déchiffrer dans une autre qui n'avait pas tous I signes correspondants. D'autre part , la musique n'était plus, dans \\ seconde partie du treizième siècle, ce qu'elle avait été au neuvième il y avait alors un commencement d'art et les formes du chan avaient été modifiées. Aucune version absolument syllabique de h prose des morts n'étant parvenue jusqu'à nous, il y a lieu de croi que les liaisons de notes que nous voyons dans toutes les éditions \ ont été mises par l'auteur du beau chant de cette séquence. Cepen dant on trouve dans ces éditions des variantes qui ne devraient exister. Le manuscrit du graduel de 1&-90, qui est à la Bibliothèqu royale de Bruxelles, a la version suivante du commencement , 1 quelle se trouve aussi dans les éditions françaises et parait être meilleure :
^^-f-f.i-^^^^^^^à^$E:fEfEB
Di - es i • r» , di - es il • la , Sol - Tet se • clum in fa • \11 - la.
Cependant le graduel de Rome , 161ï, et celui de Malines, 18^8, t cette autre leçon dans laquelle le grand caractère du chant est lisiblement altéré :
5=:ez22
Ebi
Êi
■S-zzë:
ttr^?-f>
Êd-
Di - es i • rœ , di - es il - la , Sol - Tet se - clum in fa - vil • la.
Par contre, ces graduels, d'accord avec le manuscrit de Bruxelles, cette excellente version de la fin du verset :
^^^Ê^Bg^
Tes - te Da- vid cum Si - byl - la.
tax^dis que le graduel de Paris, 1697, et celui de la commission naixle de Reims et de Cambrai ont cette forme fade :
gE^l^JE^EgEpS
Tes - te Da - vid cum Si - byl - la.
Ces altérations sont toutefois peu de chose en comparaison de celle ^^*on trouve dans la troisième strophe de cette forme simple du ''^«txiuscrit de Bruxelles :
ï?fe-
rxë=:^
tzit-T
Co • get om • nés an • te thronum.
Voici ce que font de ce passage les graduels français :
Co • get om
nés
an • (e thronum.
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Le graduel de Rome, 1611, a cette autre version :
gfgfff^^f^^^^
Co • get oin - nés an • te tbrooam.
et celui de Halines celle-ci :
^^Eï-f£:^zfbgr fHH^
Ck) • get om • net an - te thronom.
De pareilles altérations ne sont pas un médiocre sujet d'étonnement : la témérité des chantres ou des éditeurs qui les ont imaginées et le mauvais goût qu'on y remarque ne sont pas les seules causes de cet étonnement; on se demande^ avant tout, ce qui a pu faire considérer comme nécessaires des changements dans la forme donnée par Fauteur à sa mélodie. Or cette question est destinée & rester sans réponse. En disant que les altérations du chant primitif sont reflet du caprice des exécutants on n'explique rien, car pourquoi le caprice en présence du chant authentique? Si ce chant était confié par la tradition à la mémoire des chantres, tout serait expliqaé , la mémoire étant infidèle; mais il n'en est pas ainsi : partout les livres de chant sont dans le chœur des églises. Nous 'aurons occasion de revenir sur ce sujet, dans le cinquième volume de notre histoire, en traitant de la substitution de la notation dite du plain-chanl à^ l'ancienne notation des neumes.
En terminant ce dixième livre, nous nous demandons si noc^ avons rempli toute notre tâche d'historien du chant des églii chrétiennes depuis leur origine; non pour nous féliciter du résull de notre travail, mais pour nous assurer que nous n'avons rien gligé d'essentiel. Eh bien, nous croyons pouvoir dire avec assuras:^ que nous n'avons reculé devant aucune des graves difficultés • sujet; que nous les avons sondées dans toute leur profondeur, et o nous en avons donné des solutions non clairement aperçues juscj ce jour. Que ces solutions ne soient pas acceptées par tous conr inattaquables, c'est à quoi nous devons nous attendre; mais wc avons étudié le sujet assez longtemps et avec assez de soin, pour déclarer que nos convictions sont inébranlables.
SIÈCLE JUSQU'A LA FIN DU ONZIÈME
INTRODUCTIONo
Ua musique chez la KACE celtique. — GAULOIS. — BRETONS DE l'aR- MORIQUE. — CAMBRIENS OU WELCHES DU PAYS DE GALLES. — HI- BERNI OU IRLANDAIS. — ÉCOSSAIS. — TONALITÉ DE LA MUSIQUE; CHANTS ; INSTRUMENTS DE CES PKUPLES.
Les Gaulois n'ont eu pour historiens que les Grecs et les Romains; tious ne les connaissons que par eux dans Tantiquité; il est donc Permis de croire que nous n'en possédons pas une histoire impartiale, ^es Romains n'avaient pu oublier qu'aux plus beaux temps de la lépubKque ils furent vaincus par ces Gaulois et mis à rançon par sox dans Rome même , et la Grèce avait conservé le souvenir, mêlé le terreur, de l'invasion gauloise et du pillage de Delphes. Pour les lomains comme pour les Grecs , les Gaulois n'étaient que des barbares : pour l'objet de notre Histoire, nous avons à ejcaminer jusqu'à [uel point cette opinion était fondée.
§ I. — Gaulois.
Leurs bardes. — Bien n'est resté de leurs chants. — Instruments.
A la première époque de leur apparition sur la scène du monde , es Gaulois se font remarquer comme une race essentiellement guer- ■iire et conquérante. Fixés, avant les temps historiques, dans la >«iule transalpine, ils avaient pour limites, au nord et à l'est, le Rhin 't les Alpes; au sud, la Méditerranée et les Pyrénées; à l'ouest, '^^Ck^an. Les Celtes, ancêtres des Gaulois, avaient opéré de grands
mouvements de translation et de conquête dont nous n'avons pas à nous occuper pour le sujet de notre ouvrage. La première expédition lointaine des Gaulois qui s'y rattache, comme on le verra par la suite, se fit dans Tannée 587 avant Tère chrétienne, sous la conduite d'un chef nommé Sigovèse ; la nécessité de soulager le pays d'un excès de population en fut la cause. L'émigration se fraya la route d'un côté par le cours supérieur du Rhin et la forêt Hercynienne (la forêt Noire), de l'autre, vers les Alpes illyriennes, culbutant et exterminantles pe uples qui essayaient de l'arrêter. Une autre émigration gauloise, dirigée par Bellovèse, se rendit en Italie à la même époque, et, trouvant dans les vastes plaines situées entre les Alpes y l'Adriatique et l'Apennin , des moyens abondants de subsistance , elle s'y établit et finit par en bannir la domination étrusque et y fonder la Gaule cisalpine. Environ deux siècles plus tard, une armée de Gau — lois cisalpins, sous la conduite de Brennus ou Brenrij franchit TApen- — nin et fit des conquêtes dans l'Italie centrale. Arrivée sur les de l'Allia, à quinze lieues de Rome, elle y rencontra l'armée romaine la mit en fuite (389 ans avant J.-C), et entra sans résistance dans h ville éternelle, triomphante jusqu'alors de tous ses ennemis. On coi naît le récit éminemment dramatique de ces événements mémon blés, par Tite-Live (L V, 37-48).
Les Gaulois qui s'étaient établis dans les Alpes illyriennes et sixr les bords du Danube , vers le commencement du sixième siècle avanf l'ère chrétienne , ne firent pas moins de ravages dans la Grèce qiie les Cisalpins à Rome. Après la mort d'Alexandre, ils entrèrent dans la Macédoine par la Thrace, défirent l'armée que leur opposa Ptolémée et anéantirent la fameuse phalange macédonienne qui^ sous les régnes de Philippe et de son fils, avait été la terreur de la Grèce et de l'Asie. S'ils ne triomphèrent pas de toute la Grèce, ils la mirent du moins fort près de sa perte, dans la période de 279 à 243 avant J.-C Ayant passé dans l'Asie Mineure à la même époque, ils y fondèrent l'État indépendant gallo-grec qui prit d'eux le nom de Galalis. l^
Galates ont été du nombre des premiers peuples de l'Asie Mineure qui se sont convertis au christianisme.
Par les grands événements de l'histoire du monde ancien quenot^ venons d'indiquer sommairement , les Grecs et les Romains ont f^ apprécier, jusqu'à certain point, le caractère et les mœurs de ces Gaulois qui avaient mis en péril leur existence politique et sociale, m^
2s n'ont pu savoir ce que ces marnes hommes deviendraient sous ^ÏDfluence de la civilisation. Qu'ils aient porté dans leur jugement Un esprit dégagé de tout sentiment de haine et d'orgueil national blessé, on ne peut guère s'y attendre; ils n'en parlent, en effet, que oomme de barbares auxquels ils n'accordent d'autre qualité que la ravoure ; ils vont plus loin, car ils les calomnient en leur attribuant ^s vices étrangers à la race celtique et que l'histoire reproche préciment aux Grecs et aux Romains de l'Empire. Les esprits les plus evés se laissent même dominer par le souvenir de l'humiliation de orne, et l'on voit Cicéron refuser aux Gaulois tout sentiment de jusce et de piété , toute connaissance de ce qui est saint et sacré, rce qu'ils ont fait l'assaut du Capitole consacré à Jupiter (1). D'aure part, Strabon va jusqu'à représenter nos ancêtres comme déourvus d'intelligence (2) ; ce qui s'éloigne fort de ce qu'à bon droit iQ a appelé Yesprit gaulois. Il y a plus de justesse dans les appréciaons ^des écrivains de l'antiquité, lorsqu'ils reprochent au cax^actère gaulois l'inconstance ou mobilité d'esprit, la légèreté, la "v^té, la curiosité enfantine et les excès d'emportement. En cic qui concerne certains faits, nous devons également accepter ocmme vrai ce qu'ils nous apprennent ; par exemple , le peu que xious savons de la musique des Gaulois ne nous est connu que par eux, ainsi qu'on le verra par nos citations. Cependant, si nous voulons éviter la confusion sur ce sujet, nous devons faire d'abord une distinction nécessaire entre les descendants des Celtes de race pure et ccnx chez qui deux races d'organisation différente s'étaient fondues eunne seule; car l'aptitude musicale n'était pas égale chez les uns et les autres.
Quels étaient donc ces peuples divers occupant le territoire de la Gaule? Jules César, qui les connut si bien , va faire à cette question ^e réponse catégorique ; voici ses paroles : ce Toute la Gaule est di-
• visée en trois parties, dont l'une est habitée parles Belges, l'autre
• par les Aquitains, la troisième par ceux qui se nomment Celtes
• dans leur langue , et qui , dans la nôtre , sont appelés Gaulois. Ces
• 'iations diffèrent entre elles par le langage , les mœurs et les lois.
• ï^s Gaulois sont séparés des Aquitains par la Garonne, et des Belges
|0 Pro Pont, 12 cl 13.
(^) LiT. IV, p. 102, 104.
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tt par la Marne et la Seine (1). » Remarquons toutefois qu'en divisant les habitants de la Gaule en trois peuples différents de nom , de langage, de mœurs et de lois , César les réunit dans la suite de ses Mémoires sous le nom générique de Galli (Gaulois), qui répond à celui de Celtes. Ces Celtes , suivant les témoignages de César et de Strabon (2), ne sont autres que ces Gaulois de haute taille, à tète allongée et à longs cheveux blonds qui firent appeler Gaule chevelue [Gallia comata) le territoire qu'ils habitaient. Ceux-là représentent la race= celtique pure : toutefois ce n'est pas à dire qu'eux seuls étaient lesB descendants des Celtes primitifs, car ceux-ci peuplèrent non-seule — ment la Gaule, mais une partie de l'Espagne ou Ibérie , où leur noDH se transforma en celui de Celtibériens, après qu'ils eurent vaincu le» premiers habitants de ce pays et se furent mêlés à eux. Dans l'Aqui^ taine, ce fut aux Ligures qu'ils s'unirent. Ces Ligures, peuple monti^ gnard de taille médiocre, mais vigoureux, alertes et braves, avaient la tète ronde, les cheveux bruns , l'œil noir, perçant et l'esprit vLjj Du mélange de. ces races se forma, dans la suite des temps, celle d^^ Aquitains.
Un savant numismate de ces derniers temps (3) a nié l'union dies Celtes avec les habitants primitifs de l'Espagne, que Guillaume de Humboldt assimile aux Basques. Le savant dont nous parlons s'est persuadé que les Celtes et les Ibères ont pu vivre en bonne intelligence les uns près des autres, mais continuant à parler leur lanpe propre et ne se confondant point en un seul peuple. Cette opinioa est contredite par le passage suivant de Diodore : a Des Ibères et des tt Celtes, après s'être fait la guerre pour se disputer leurs territoires, tt la terminèrent par un traité dans lequel il fut convenu qu'ils ha— a biteraient ensemble la contrée en litige ; et comme, à la suite d^ « cet arrangement, ils s'unirent réciproquement par des mariages , tt ils se confondirent bientôt en un seul peuple qui, de ce mélange, « prit le nom de Celtibére (4). » Un passage de Martial fournit ud«
(1) Gallia est omnis divisa ia partes très, qiiarum uDam incolunt Belge, aliain Aquil»'' tertiam, qui ipsorum lingua, Cell«, Dostra Galli appellantur. Hi omnes lingua, intlitotiSf^ gibus inter se differunt. Gallos ab Aquitanis Garumna flumen , a Belgis Matrona et Sequ" dividit. — De Bello GalL, I, I.
(2) Strab., liv. IV, p. 176.
(3) M.Boudard, Numismatique ihérîenne, p. 143.
(4) OjToi yàp t6 «oXaiàv nepl xti; x"^?*^ àXkr,Xoi; 5ianoXe|irj9avTtc, oî tt *lftîp«;»* ^
^Utre preuve de la réalité de ce grand fait ethnogénique. On sait ÎUe ce poète était né, dans l'année 43 de l'ère chrétienne, à Bilbilis Espagne ; or, parlant de sa propre origine, il dit : « Nous, enfants delà Celtique et de l'Ibérie, ne rougissons pas d'exalter, dans des vers reconnaissants, les noms quelque peu durs de notre terre natale (1). » On sait aussi par Strabon que les plus anciens 'géo- ^g-rapbes prolongeaient l'Ibérie au nord de la chaîne des Pyrénées, ans toute la partie de la Gaule située entre les deux golfes appelés njourd'hui de Gascogne et de Lyon (2). Or, les Ligures occupaient le ersant septentrional des Pyrénées : ce fut là que s'accomplit leur lélange avec les Celtes, d'où naquirent les Aquitains (3). Dans Tannée 600 avant Jésus^hrist, un marchand phocéen, ',uxène, ayant abordé à l'est du Rhône et y ayant trouvé un port ïor son vaisseau, le chef ou roi des Ségobriges, tribu gauloise non lèlée aux Ligures , lui fit bon accueil et lui concéda une presqu'île, pour y bâtir une ville dont les murs ne tardèrent pas à s'élever et cpi reçut le nom de Massilia, changé longtemps après en celui de JMarseille. Devenue florissante, la colonie grecque, qui occupait cette ville et le territoire environnant , contribua puissamment à civiliser l^Àquitaine, qui, pendant une longue période , se montra plus avancée que les populations des autres parties de la Gaule.
Les écrivains de l'antiquité représentent les Gaulois comme ayant,
pour la musique, un penchant qui allait jusqu'à la passion. Dans
une description de la terre, en vers, attribuée par quelques érudits
«tt géographe Scymnus de Chio , on voit que ceux qui avaient été
dvilisés par les Grecs de Massilia étaient particulièrement sensibles au
.y^ij, chant, et qu'ils se réunissaient pour leurs assemblées publiques aux
■^M^u;ffw8é|JHvoi, Ôià t;^v iirt|itÇtav TaÛTii; eTv;(ov Ttj; npooTi^opia;. Lib. V, 33. ^pd I (1) Ub. IV, 55.
(2)Strab. Lib. III, p. 167.
())M. Rogety baron de Belloguet , établit que les Ligures occupaient toute la Gaule avant * vrivée des Celtes dans celle partie de TEurope, que ces Ligures étaient d*une taille au-dessous ^U moyenne, et qu'ils avaient la tète ronde et les cheveux hauts ou noirs (Elhnogénie gau' *^ troisième partie, Paris, ISOS, passim). Nous n*avons pas d'opinion à émettre sur des jl^'^oiu de cette nature ; cependant nous demanderons, si les deux races se mêlèrent, comme ^ croit Térudit français, comment il se fait que les Gaulois du nord continuèrent d'être ces géants y^velure blondeque nous voyons dans l'histoire, tandis que les Aquitains , provenus éviiKouDent du mélange, étaient devenus plus petits, avaient la tête arrondie et les cheveux
sons des instruments (1). Convaincus, par leurs traditions reli^euses, qu'après leur mort ils renaîtraient sous leur forme première dans un autre monde meilleur, ils entonnaient à la guerre des chants héroïques où était exaltée la gloire d'une belle mort dans les combats (2). De là cette bravoure indomptable qui leur faisait affronter, presque nus , les plus grands périls vis-à-vis d'ennemis couverts de fer el armés d'épées mieux trempées. Ces chants, qu'ils disaient en chœur dans leur marche , frappaient de terreur les autres populations : « Partout, dit Tite-Live, en face et autour des Romains , le pays était « couvert d'ennemis (gaulois); et cette nation, d'humeur bruyante « et tumultueuse, faisait entendre au loin l'horrible sonorité de « ses chants sauvages et de ses bizarres clameurs (3). »
On sait quelle fut la célébrité des bardes gaulois , lesquels formèrent une des classes des druides, prêtres de leur sanguinaire religion. Ces bardes, poètes et musiciens, composaient des hymnes ou chants religieux, ainsi que des poésies lyriques à la louange des plus braves guerriers, qu'ils chantaient en s'accompagnant d'un instrument de musique. Toutefois ce n'était pas toujours l'éloge qu'ils décernaient, car ils avaient aussi des vers diffamatoires contre ceu& qui s'étaient rendus coupables de quelque action répréhensible. Ces chants produisaient la plus vive impression sur les Gaulois et leurs auteurs étaient entourés du respect de toute la nation. Il y a surcel»» quelques beaux vers de Lucain , parlant du départ de César pour 1» guerre civile d'Italie, qui laissait respirer la Gaule : <c Vous aussi^ a par qui revivent les fortes âmes disparues dans les combats, chao^ « très , dont la louange donne l'éternité , bardes ! vous ne craigne^ « plus de répéter vos hymnes (4). »
Suivant Posidonius , cité par Athénée , les bardes n'auraient pa^ été ces chantres druidiques qu'entourait une haute considération chez les Celtes ou Gaulois, mais plutôt des poètes parasites , que les
(1) Perieges,, v. 186.
(2) JEMtn, Far., hut., lib. XII, 23.
(3) Histor., V, 37 : ' Jam omnia contra circaquc hostium plena eranl ; et nata in vanos tumultus geoSi tn*o
cantu clamoribusquc variis, horrendo cuncta coinpleverant sono.
(4) P/iars., lib. I, v. 442-445 : |\
Vos quoque, qui fortes animas, belloque peremptas, Laudibus in longum vates demittitis ae^um, Plurima securi fudistis carmiua , bardi.
fs emmenaient dans leurs expéditions guerrières, pour qu'ils niassent leurs louanges, et qu'ils nourrissaient (1). Nous ne sa- 9 rien de ce Posidonius et nous ignorons l'époque où il vécut , s nous savons qu'Athénée écrivit sa compilation dans le troisième le de l'ère chrétienne ; or, depuis trois cents ans environ, il n'y it plus ni druides ni bardes religieux, César ayant anéanti cette e. D'ailleurs, au troisième siècle, la Gaule était chrétienne. Par itude , on avait continué d'appeler bardes des chantres improviurs peu soucieux de leur dignité et qui consentaient à jouer le misérable de flatteurs parasites; mais il ne faut pas les confondre îles bardes de l'ancienne Gaule indépendante. Les historiens parde chefs gaulois qui avaient à leur solde un certain nombre de bardes dégénérés.
a religion druidique proscrivait l'usage de l'écriture pour tout ce avait rapport au culte et à l'enseignement : tout devait être fié à la mémoire des prêtres , des sacrificateurs , des bardes et instituteurs. C'est à cette cause que doit être attribuée la perte toute la poésie bardique , et avec elle de toutes les mélodies loises. Rien n'a été conservé de ces chants par les écrivains grecs omains : ils n'en ont même pas donné d'analyse. En faisant la juête de la Gaule , les Romains, qui n'oublièrent jamais leur hulation dans la prise de Rome par les Gaulois, n'y virent que l'ocon de la vengeance et l'avantage d'exploiter à leur profit les ources d'un pays riche : ils ne s'occupèrent ni de la poésie ni a musique des vaincus. Cependant ils ont dit quelque chose des 5 de musique et des danses religieuses des Aquitains et des Celtiîs ; mais cette mention , faite en termes généraux , est tout ce m en connaît. Les seules choses sur lesquelles des renseigneits soient parvenus jusqu'à nous , sont les instruments de musides Gaulois. Ils étaient de deux espèces : la première servait à Dompagnement du chant des bardes. Diodore dit à ce sujet : cdl I trouve chez eux (les Gaulois) des poètes qu'ils appellent bardes t qui , en s'accompagnant sur un instrument semblable à notre fre , chantent les vers qu'ils ont composés , etc (2) . » L'exactitude SCS paroles est démontrée par plusieurs médailles gauloises, pu-
Athéo., liv.VI,c. 12, p. 24G.
Hutor., lib. V, 31.
bliées par M. Eugène Huclier (1), et d'après lesquelles nous reproduisons ici deux modèles de ces lyres. La première, n** 1, se trouve sur trois médailles d'or des Arvernes (Auvergnats) : sur ces médailles, les lyres ont la même forme et trois cordes chacune. Les médailles sont de Tépoque de César. L'autre lyre, n* 2, est prise d'une; médaille d'or de TArmorique et appartient aux Redons et Vénètes^ Le corps sonore est d'une forme singulière : l'instrument a aussi trois cordes. L'époque de cette médaille est antérieure à César.
Fig. 1. Fig. 2.
Il est peu vraisemblable que la lyre ait été originairement un instrument celtique; on ne la trouve ni dans l'Ile de Bretagne ni chez les Celtibères : tout porte à croire que cet instrument fut introduit dans la Gaule par la colonie grecque de Marseille, six cents ans avant J.-C., car la lyre à trois cordes est celle des premiers temps de la Grèce.
L'autre instrument gaulois dont parlent les écrivains de l'antiquité est la trompette : elle était peu longue et rendait conséquemment des sons aigus. Les Gaulois avaient toujours un grand nombre de ces instruments, vraisemblablement non accordés, d'après ce que rapportent ces écrivains de leur effet; voici ce qu'en dit Diodorc'- « Les trompettes dont ils se servent leur sont propres ; elles ont quel- « que chose de barbare et rendent un son épouvantable qui accrol* c( le tumulte des armes (2). r> Hésychius et Eustathe nous ont conservé le nom celtique de la trompette gauloise ; le premier l'appelle kfnon (3); l'autre la nomme karnyx. Eustathe ajoute au nom de l'iu^ trument cette description : Cette trompette était courte et de tnilaf fondu ; son pavillon , ou Vouverture par laquelle le son se répandais
(1) Vj4rt gaulois, ou les Gaulois (t après leurs médailles, Paris, 1868.
(2) Lil). V, 30.
(3) Lexic, voce Kapvov.
lans Fair, avait la form? de quelque animal sauvage ; f embouchure était le plomb (1). Polybe (2) semble distinguer deux sortes d'instruments le ce genre chez les Gaulois, lorsqu'il dit que leurs joueurs de buccin ît de trompette (puxavyjttov xal aaXiciYXTwv) formaient une multitude nnombrable (dvap(0(/r,Tov) : il y a lieu de croire qu'il a confondu le parillon de la trompette gauloise, en forme d'animal, avec celui de la mccina romaine, qui se terminait d'une manière analogue.
Les deux instruments gaulois qui viennent d'être décrits sont les seuls Lont il soit fait mention par les écrivains grecs et romains; s'il y en jut d'autres dans la Gaule devenue romaine et civilisée , ce ne fut [ue plus tard, comme nous le ferons voir. Dans son Histoire des wauloisj M. Amédée Thierry, parlant des bardes, écrit cette phrase : c En chantant, ils s'accompagnaient sur un instrument appelé rotte , ( qui avait beaucoup de ressemblance avec la lyre des Hellènes (3). » je même historien, expliquant sa phrase dans une note, dit qu'on tppelait rotte, dans le moyen âge, une espèce de vielle dont les mènesrels se servaient. Nous examinerons tout à l'heure ce que c'était que )etle rotte dont parle M. Thierry, mais nous devons d'abord faire renarquer qu'il appuie ses paroles de la citation du texte de Diodore ; eqael dit un instrument semblable à notre lyre (&•) : or, cet instrument l'est autre que la lyre elle-même représentée sur les médailles gauoises : il n'est pas là question de la rotte. C'était, dit l'historien, une lorte de vielle que jouaient les ménétriers au moyen âge; mais ^aiment la vielle aurait-elle eu beaucoup de ressemblance avec la yre des Hellènes? Quel rapport y a-t-il entre elles? Ce n'est pas tout, ïar la rotle^ comme nous le démontrerons en son lieu , n'avait aucun xAnt de ressemblance avec la vielle ; puisque c'était un instrument i cordes pincées. Par la vielle, M. Thierry entend un instrument iu genre des violes, puisqu'il en fait un rapprochement avec le :rauth gallois dont on aura plus loin la description : on voit que, Sans tout cela , il n'y a que confusion. La soumission absolue de la Gaule à l'empire romain , ou , en d'autres termes , l'époque galloromaine , commença au règne de Vespasien, dans l'année 70 de l'ère
(1) Eiistathe, ad Hiad, xvui, p. 1 18Î). (î) /fw/or., lih.II, 29.
(3) T.l, p. 502, 5«édil.
(4) *'OpYava xaî; Xupai; 5|ioia.
chrétienne : sa durée fut d'environ trois siècles et demi; or, dans ce long espace , où furent produites tant d'oeuvres littéraires et historiques, aucune mention n'est faite d'un instrument à archet. A la fin du sixième siècle seulement Venance Fortunat, évèque de Poitiers, mort en 609, parle, dans un de ses poèmes élégiaques, du croulhj instrument de ce genre en usage chez les bardes bretons. Le poète rend le nom celtique de cet instrument par le mot chrotltj dans deux vers latins dont le sens est : « Le Romain t'applaudit sur la lyre, le « Grec te chante avec la cithare, le Barbare avec la harpe et le crouih^ a breton (1). » C'est cet instrument à archet qui , le premier, parait^ en Europe : on ne l'y aperçoit pas avant la mention qu'en fait Ve — nance Fortunat.
§ II. — Bretons de l'Armoriqce. — Leurs instruments. — Leurs
CHANTS
Les habitants de l'Armorique étaient Celtes de race primitive ^^ Gaulois chevelus. Cette grande contrée de la Gaule subit le sort d^ reste du pays et devint la proie des Romains, après une énergique longue résistance. Aux cinquième et sixième siècles, une foule de Bi tons, dont le nombre est porté à cent mille par les historiens ai glais, allèrent se réfugier dans l'Armorique , près des anciens hal^ î— tanls gaulois, fuyant la barbare domination des Saxons et des Angle Ce furent ces étrangers qui , dans la suite des temps , occasionnère: la substitution du nom de Bretagne à celui d'ArmoYique.
Comme les autres Gaulois, les peuples qui habitaient ce pa avaient un goût passionné pour le chant et pour la musique des ii truments. Leurs médailles font voir qu'ils possédaient aussi des lyi à trois cordes dont le corps sonore avait une forme inusitée. Leii^rs trompettes étaient petites et rendaient des sons aigus. Il y a lieu 4^^ croire qu'ils reçurent des Cambriens Bretons le crouth à trois cordes, appelé crouth trithant^ car c'est de ces Bretons et de leur instrument qtJ^ parle l'évèque de Poitiers, à la Qn du sixième siècle. Le nom gallois de cet instrument crwlh vient du celtique primitif cruisigh^ musiqac» qui tire lui-même son origine du sanscrit krus* crier, produira
(1) Romanusque lyra plaudat tibi, Barbarus harpa,
Gra'cus achilliaca, chrottu briianna canaU
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des sons puissants. Un manuscrit du onzième siècle, dont nous avons déjà parlé, lequel provient de l'abbaye Saint-Martial de Limoges et qoi est & la Bibliothèque nationale, sous le a' ltl8, contient quelques figures d'instruments grossièrement dessinées, parmi lesquelles il s'en trouve une qui représente un personnage couronné , lequel lient de la main gauche un croulh h trois cordes , qu'il joue avec l'archet, de la main droite. Nous reproduisons ici cette figure ;
i-'instrument se reconnaît à Téchaocrure par où passe la main P^Ut poser les doigts sur les cordes. Une autre représentation du ^**Wh irilhant se voit parmi les ornements extérieurs de l'abbaye de ■*®Jross, en Ecosse , qui fut bfttie dans les premières années du qua- •^ème siècle, sous le règne d'Edouard 11 : il était donc encore en *^ge à cette époque. La figure du manuscrit démontre que l'ins- ''^^ment gallois avait non- seulement pénétré dans l'Armorique, mais
346 HISTOIRE GÉrsÉRALE
que son usage s'était même étendu dans la Gaule méridionale. L'éru— dit à qui Ton est redevable de Fintéressante publication des chantsa populaires de la Bretagne, M. Hersart de la Villemarqué, a cru retrouver le croulh trilhanl dans les mains des barzoUj bardes men— diants de la Bretagne au moyen âge , lorsqu'il s'est exprimé en ces termes : « Ils s'accompagnent des sons très-peu harmonieux d'uic (( instrument de musique à trois cordes, nommé rebek^ que Ton tou— (( che avec un archet, et qui n'est autre que le krouz ou rote des « bardes gallois et bretons du sirième siècle (l). » On voit deux er reurs capitales se produire dans ce passage : la première, empruntéà Bottée de Toulmon (2) , consiste à confondre le crouihj instrument archet, avec la rollCy instrument à cordes pincées; l'autre est l'assimila tion du rebec, violon rustique du moyen âge qui appartient aune aut:^ classe d'instruments dont la construction est d'un système différer^ et dont le principe se trouve dans le rc6aft arabe (3). Le reftec fut, sa^Xî. aucun doute, en usage chez les chanteurs populaires de la Bretag^^ mais ce ne fut qu'après que le croulh ou crouz eut cessé de l'être ($j. Si la lyre fut l'instrument qui accompagnait le chant des bardes avant César et, plus tard, chez les Gallo-Romains , elle fut remplacée avec avantage par la harpe galloise, au sixième siècle et dans les suivants, car celle-ci est mentionnée dans les chants des Çaulois -Armoricains dès la fin de ce même siècle. Nous voyons la harpe nommée dans le vieux chant de Merlin-Barde^ où il est dit :
« Si tu m'apportes la harpe de Merlin, qui est tenue par quatre chaiuesâ'orfio;
« — Si tu m'apportes sa Inrpe, q li est au chevet de son lit ; —
« Si tu viens à bout de la d(^tacher ; alors^ tu auras ma fille... peut-être (6). *
Quelle était la forme de cette harpe au temps des bardes armoricains et bretons? Aucune réponse satisfaisante ne pourrait être \ faite à celte question, si on la cherchait chez les écrivains anglais qui se sont occupés de Thistoirc des bardes gallois et irlandais (6), les
(1) Uarzar-Breiz, Chants populaires de la Bretagne, Introduction, p. 34, 5* édit.
(2) Dissertation sur les instruments de mttsitfue employés au moyen âge, p. 36.
(3) Voir au deuxième volume de notre Histoire, p. H 2-1 46.
(4) Le nom du rebec^ en l>a5-l>reton, est rebet, et celui qui joue de cet instrument tA^i^ rebeter. Dictionnaire de la langue bretonne^ par D. Louis Le Pelletier, col. 741. — ^*' aussi le Dictionnaire étymologique de Ménage, au mot Rebec,
(5) Citants populaires de la Bretagne, t. I, p. 109. (0) Musical and poetical relicks of tlie welsUbards, preserved by tradition and eatkeftie
manuscriptSy from very remote antiquity, etc., by F.d^/wird Jones, Londres, 1794, 1 vol. in-W.
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îles qu'ils ont recueillis et publiés appartenant à des époques rapprochées de nous; mais nous la trouvons dons le même maritde la Bibliothèque nationale de Paris (n* tll8) qui nous a lé la représentation d'un persoana^ jouant du chroulh Irithant; y trouvons aussi celle d'un joueur de harpe , dont l'instrument e simplicité primitive plus en rappoi-t avec l'état pou avancé de ustrie et de l'art & l'époque dont il s'agit. Cette harpe est montée ix cordes. Nous la reproduisons ici :
I BarJie muteum of primitive iriliilt liuralure , aad allier admirable rariliet, etc., tjr ■d Joait, LoDdre*, IBOÎ. 1 vol. in-fol, — WeUh Archicologr, tom. 111. — Hitlorîcal in oflhe irUh Bardt, etc.,by Joieph C. ff'oMer, Dublin, ITSG, I toI. in^'. — Ja cal iaquiry rnpecling llie performance oa llie liarp in iht Highlandi ofScolland, etc., M Guan. Edioburgh, 1807, I toI. in-*°. — The aacical Mutie of /retond, by Ediiinting, Dublin, IB40, l ïol. in-*". — Hiilory of ihe rite and progrea of Mutie (EiieX'Eacjetopedia loadiaentit), \ vol. in-l°,L0Dilr«l, 1818.
Au nombre des instruments de musique qui ont été connus des Gaulois-Armoricains, dans les anciens temps, ou du moins au moyen âge qui, comme on sait, commence au dixième siècle, on trouve la cornemuse, dont le nom gallo-breton est binviou ou biniou : on la rencontrait particulièrement chez les Vénètes (1). On trouvait aussi chez ces peuples de la Gaule la bombarde ^ instrument grave du genre des hautbois : il en était originaire ainsi que son nom, formé de bom^ son, et de barZy chant, barde et joueur d'instruments(2]. La bombarde était encore en usage en France au commencement du dix-huitième siècle.
La perte si regrettable des chants bardîques chez la plupart d< peuples gaulois de Fépoque druidique ne s'est pas étendue jusqu'i l'Armorique : là, il s'en est heureusement conservé traditionnellement l qui offrent un grand intérétpar les sujets, par les formes poétiques e^^ l par la musique. Le caractère éminemment patriote des Gallo-Bretons . , la simplicité de leurs mœurs et leur attachement inaltérable aux an> ^. cicns usages, ont été les causes conservatrices de ces chants antique: Tandis que le latin était devenu la langue habituelle dans la pli
grande partie de la Gaule romaine et avait fait oublier Tidiome gair i-
lois, les Armoricains étaient restés fidèles à leur dialecte celtiqu qu'ils parlent encore , sauf certaines modifications produites par le temps : tous entendent la langue primitive , dont ils ont gardé le so venir par l'habitude de redire les chants de leurs ancêtres. Rappelé: à ce sujet les paroles de M. Hersart de la Villemarqué, dans Tin duction de son précieux recueil des chants populaires de la Bretagik. <;
« Tous les mots cités par les écrivains grecs ou latins comme am^rp-. « partenant à la langue des bardes de la Gaule ou de l'Ile de Bre -ta- « gne, à commencer par leur nom lui-môme , se retrouvent dans la « bouche des poëtes modernes de la Bretagne française , du pajï « de Galles, de l'Irlande et de la haute Ecosse.
<c Un certain nombre des noms dé lieux mentionnés dans les ëcrib (( des géographes anciens sont communs à ces différents pays, ou ont « des racines communes.
(c Les dictionnaires bretons, gallois, irlandais et gaelic offrent une
(1) Essai sur les antiquités du département du Morbihan, par M. J. Mahé, chanoine (kh cathédrale de Vannes, p. 363.
(2) Ibid. — Dictionnaire de la langue bretonne, par D. Louis Le Pelletier, col. 73.
€c multitude de mots semblables exprimant la même idée j et Ton n pourrait j à Taide de ces dictionnaires réunis , composer un voa cabulaire dont chaque expression appartiendrait à chacun des <c idiomes cités, en particulier, et à tous, en général.
(( Enfin , leur construction grammaticale présente des caractères « fondamentaux identiques ; donc la langue des poètes modernes de « la Bretagne, du pays de Galles, de Tlrlande et de la haute Ecosse (( est, quant au fond, celle des anciens bardes (1). »
Les chants des bardes bretons appartiennent à des époques trèsdiverses et à des genres différents; il en est qui, de toute évidence, remontent aux temps druidiques par leur sujet; tel est celui qui a pour titre ar Rannou (les Séries). Le sujet est un druide qui instruit un enfant. Le langage allégorique et mystique du prêtre est très-obscur et tout rempli des idées dogmatiques de Tancienne religion des peuples celtes. Les paysans qui savent ce chant et le transmettent à leurs enfants ne le comprennent pas plus que ceux à qui ils renseignent, mais ils le chantent parce qu'il est la tradition des plus anciens temps. Dans ce chant énigmatique, Tenfant demande au druide de lui enseigner les séries qui répondent à chaque nombre, depuis tin jusqu'à douze: les réponses sont toutes ou mystiques ou relatives à des faits maintenant inconnus. La question et la réponse forment un couplet du chant : ces couplets s'allongent de plus en plus, parce que le druide répète dans chacun ce qu'il a dit dans les précédents. Quelques-uns des premiers couplets suffisent pour faire comprendre le système de construction de tout le chant (2).
Ar R.iNNOu {les Séries).
LE DBUIDE.
« Tout beau, enfant blauc du druide ; réponds-moi ; tout beau, que veux-tu ? que « techanterai-je?
l'enfant.
« — Chante-moi la série du nombre un, jusqu'à ce que je rapprenne aujourd'hui.
LE DBUIDE.
« — Pas de série pour le nombre un : la Nécessité unique ; le Trépas, père de la « douleur; rien avant, rien de plus.
(1) C/utnts populaires de la Bretagne ^ Introduction, p. 4.
(2) On trouve tous les couplets de ce chant avec leur aualyse dans le recueil des Chants po^ pulaires de la Bretagne, i^\xh\\t par M. Hersart de la Villemarqué, t. I, n® 1, pages 3-28.
« Tout beau, enfant blanc du druide; réponds moi; que veux-tu ? que te chante* rai-je ?
l'enfant.
« — Chante- moi la série du nombre deux, jusqu*à ce que je rapprenne aujourd'hui.
LE DBUIOE.
• — Deux bœufs attelés à une coque; ils tirent, ils vont expirer : voyez la merveille.
« Pas de série pour le nombre un : la Nécessité unique ; le Trépas, père de la dou- « leur ; rien avant, rien de plus, a Tout beau, enfant blanc du druide ; que te chanterai-je ?
l'enfant.
— Cl.antc-moi la série du nombre trois, jusqu'à ce que je l'apprenne aujourn d'hui.
LE DBUIDE.
« — Il y a trois parties dans le monde ; trois commencements et trois fins, pour « l'homme et pour le chêne aussi. — Trois royaumes de Merzin; fruits d'or, fleurs ^ « brillantes, petits enfants qui rient.
« Deux bœufs attelés à une coque, etc.
« La Nécessité unique, etc.
« Tout beau, etc. Que te chanterai-je? »
Et ainsi des autres couplets, où se répète tout au long ce qui ^^ été dit dans tous les autres* Il parait d'abord difficile d'expliqu^c^^ comment la mélodie du premier couplet peut être appliquée flu^^^ autres^ dont l'étendue s'accroît progressivement jusqu'au douziènrrr^ecependant il n'y est fait d'autre changement que la répétition d'cu^ue certaine phrase disposée pour cela par le barde. Voici cette phr^ .^ise tirée de la mélodie originale :
11 est facile de comprendre que tout ce que comportent les r^" ponses du druide, y compris la répétition de ce qui a été dit da^s les couplets précédents, peut être chanté sur cette phrase, en 1» ^ pétant autant de fois que cela est nécessaire, avant de reprendre » continuation de la mélodie, qui reste invariable et dans sa forme primitive.
Les vers du dialecte celtique de ce monument intéressant sont rîmes en triolets dans ce que chante le druide et par deux dans le chant de Tenfant : autant qu'il nous est possible d'en juger, ils sont régulièrement mesurés. Nous transcrivons ici la mélodie avec le texte original, le savant collecteur des Chants populaires de la Bretagne nous en ayant donné l'exemple et n'ayant pas ajusté sa traluction au rhythme de la mélodie.
CHANT DE L EPOQUE DHUIDIQUE
allegro.
#l^g^ggfe^gi^EË^^
Da ik mab gwenn Drouiz , o - re ; Da - ik pe - Ira fell d'id-de ? pe - tra ga-ninn
me d'id - de ? — Kan d'in euz a - eur raun, Ken a ouf-ena bre-maD.
— Heb rann ar Red heb-kea-.An - Kou, tad ann an-ken;Ne
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tra kentne tra ken. — Da-ik luab gwenn DromV, o - re ; Da-ik pc-tra
=iCM
Mï
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fell d'id-de? pc-tra ganinn - me d'id-de? — Kan d'in euz a zaou rann,
Ken a ouf-enn bre-roan.
Après l'extinction du druidisme, les bardes armoricains, comme ceux des autres parties de la Gaule, perdirent leur caractère religieux : ils durent se soumettre à une condition moins prépondérante par suite de la victoire du christianisme sur l'esprit du peuple breton ; mais ils ne tombèrent pas dans l'abaissement des bardes gaulois et ne descendirent pas au rôle humiliant de parasites louangeurs. Bien
que placés sous le patronage des chefs des diverses peuplades d l'Annorique, habitant leurs palais, s'asseyant à leur table et les ac compagnant à la guerre, ils avaient sauvegardé leur dignité et n'avaient pas cessé d'être honorés. Dès le sixième siècle, leurs chant: étaient devenus héroïques et historiques. Le sentiment national e la haine des Franks y éclatent en maintes circonstances. Les poète armoricains conservent dans ces chants leur originalité première bien supérieure par l'énergie de la pensée et de l'expression au
poésies latines des Gallo-Rëmains. On peut en juger par un chant du: j
neuvième siècle sur l'événement qui fit affranchir la Bretagne du_^| tribut qu'elle payait aux rois franks. Il nous parait nécessûre d^ ^ mettre sous les yeux de nos lecteurs, comme spécimen du génie ces bardes bretons, ce chant remarquable intitulé Drouk-Kinnir^^^ Neumesniou{\G tribut de Noménoé), dont on verra ensuite la mélodi
LE TRIBUT DE XOMÉNOR
Chant breton du neuvième siècle.
a L'herbe d'or est fauchée ; il a bruiné tout à coup. — Bataille. —
« — Il bruine, disait le grand chef de famille du sommet de la montagne d*A.K'ez;
« Il bruine depuis trois semaines, de plus en plus, de plus en plus, du côté du pays « des Franks ;
u Si bien que je ne puis en aucune façon voir mon ûls revenir vers moi.
« Bon marchand, qui cours le pays, sais-tu des nouvelles de mon fils Karo ?
« — Peut-être, vieux père d'Arez; mais comment est-il , et que fait>il?
« — Cest un homme de sens et de cœur; c'est lui qui est allé conduire les et»^' « riots à Rennes ;
(( Conduire à Rennes les chariots traînés par des chevaux attelés trois par
(1) a Noménoé, dit M. Hersart de la Villemarqué, le plus grand roi que U Bretagne « eu, poursuivit Fœuvre de la délivrance de sa patrie, mais par d'autres moyens que ses p M décesseurs. 11 opposa la ruse à la force, et celte tactique lui réussit pour arrêter on enO' % dix fois supérieur en nombre. L'empereur Charles, dit le Chauve, fut pris à ces démonf^^ <t tions d'obéissauce. 11 ne devinait pas que le chef breton, comme tous les hommes poUti^P^ <t d'un génie supérieur, attendait prudemment. Quand vint le moment d'agir, Noméuoéjet* •1 nuisque : il chassa les Franks au-delà des rivières de l'Ouest et de la Vilaine, recala juMp^*^^ « Poitou les frontières de la Bretagne, et, enlevant à l'ennemi les villes de Nantes et de Reff^ « qui, depuis n*ont jamais cessé de Caire partie du territoire breton, il délivn ses n triotes du tribut qu'ils payaient aux Franks (841). »
le
L'événement qui annonce ce grand changement politique est, suivant la tradition, celiM ^^ est l'objet du chant que nous rapportons.
orient sans fraude le tribut de la Bretagne, divisé entre eux.
I fils est le porteur du tribut, c*est en vain que vous Tattendrez.
est allé peser Fargent, il manquait trois livres sur cent.
lant a dit : — Ta tête, vassal, fera le poids. — -
son épée, il a coupé la tête de votre fils.
}rm par les cbeveux, et il Ta jetée dans la balance. —
hef de famille, à ces mots, pensa s^évanouir.
ler il tomba rudement^ en cachant son visage avec ses cheveux blancs.
dans la main, il s'écria en gémissant. — Karo, mon fils, mon pauvre
chef de famille chemine, suivi de sa parenté.
hef de famille approche, il approche de la maison forte de Moménoé.
loi, chef des portiers, le maître est- il à la maison ?
soit ou qu*ii n'y soit pas, que Dieu le garde en bonne santé ! —
disait ces mots, le seigneur rentra au logis ,
de la chasse, précédé par ses grands folâtres;
m arc à la maiu, et portait un sanglier sur Tépaule,
frais , tout vivant, coulait sur sa main blanche, de la gueule de Ta-
r, bonjour à vous^ honnêtes montagnards; à vous d'abord, grand chef
1 de nouveau? que voulez-vous de moi ?
enons savoir de vous s'il est une justice ; s'il est un Dieu au ciel, et
retagne.
n Dieu au ciel, je le crois, et un chef en Bretagne, si je puis.
ui veut, celui-là peut ; celui qui peut, chasse le Frank,
'>ank, défend son pays, et le venge et le vengera !
vivants et morts, et moi, et Karo mon enfant,
re fils Karo décapité par le Frank excommunié ;
lans sa fleur, et dont la tête, blonde comme du miel, a été jetée dans
)ur faire le poids! —
ard de pleurer, et les larmes coulèrent le long de sa barbe grise,
niaient comme la rosée sur un lis, au lever du soleil.
seigneur vil cela, il fit un serment terrible et sanglant :
re par la tête de ce sanglier, et par la flèche qui Ta percé;
i je lave le sang de ma main droite, j'aurai lavé la plaie du pays! —
a fait ce qu'aucun chef ne fit jamais :
au bord de la mer avec des sacs pour y ramasser des cailloux ,
iix à offrir en tribut à Tintendant du roi chauve (1).
Chauve, roi de France, né en 823, mort en 877.
i MUSIQUE. — T. IV. 23
« Noméuoé a fait ce qu*aucuD chef ne ût jamais : « Il a ferré d'argent poli son cheval, et il Fa ferré à rebours. « Noménoé a fait ce que ne fera jamais plus aucun chef : n II est allé payer le tribut en personne, tout prince qu*il est. « — Ouvrez à deux battants les portes de Rennes, que je fasse m^n entrée dan _■ la ville.
« C'est Noménoé qui est ici avec des chariots pleins d'argent. « Descendez, seigneur ; entrez au château ; et laissez vos chariots dans la remise _ « Laissez votre cheval blanc entre les mains des écuyers, et venez souper là-hau^^ « Venez souper, et, tout d*abord, laver ; voilà que Ton corne l'eau; entendez-voi « — Je laverai dans un moment, seigneur, quand le tribut sera pesé. — « Le premier sac qu'on apporta (et il était bien ûcelé)^ « Le premier sac qu'on apporta, on y trouva le poids. * Le second sac qu'on apporta, on y trouva le poids de même, u Le troisième sac que l'on pesa : — Ohé ! oh ;5 ! le poids n'y est pas ! — « Lorsque l'intendant vit cela, il étendit la main sur le sac; « Il saisit vivement les liens^ s'efforçant de les dénouer. « — Attends, attends, seigneur intendant, je vais les couper avec mon épée. « A peine il achevait ces mots, que son épée sortait du fourreau, « Q l'elle frappait au ras des épaules la tête du Frank courbé en deux, « Et qu'elle coupait chairs et nerfs et une des chaînes de la balance de plus ^ La tête tomba dans le bassin, et le poids y fut bien ainsi.' « Mais voilà la ville en rumeur : — Arrête^ arrête l'assassin ! « Il fuit! il fuit! portez des torches; courons vite après lui! « — Portez des torches, vous ferez-bien; la nuit est noire et le chemin g'acc « Mais je crains fort que vous n'usiez vos chaussures à me poursuivre, « Vos chaussures de cuir bleu doré ; quaut à vos balances, vous ne les plus;
a Vous n'userez plus vos balances d'or en pesant les pierres des Bretons.
« — Bataille ! — »
erer
La mélodie de ce chant a aussi de Ténergie dans le carnet tère rby thmique ; on y sent le parfum des chants antiques. Cette mélodie est courte , parce que tout le poôme est divisé en distiques. Nous h donnons ici avec les vers du premier couplet :
Àndante.
r-1Ê-Ê^rr£±ztz-Y::fs
Ann aour ieo - Icn a zo falc'ii - et ; Dru • men - ni rak - tal en deux
/Tn
grel. — Ar ' gad! — Dru - me:i-ni rak-tal en deux
gitl.
hant du barde ne fut pas le seul qui retentit dans la Bretagne yen âge ; à côté du poète artiste se trouvait le poëte d'instinct, -dire celui du peuple, ce poëte sans nom, dont les accents ont é chez toutes les nations, dans tous les siècles, et qui ont laissé Lvenirs ineffaçables. Chez celui-là, la forme n est point étudiée, ssion est incorrecte, grossière parfois, mais le sentiment est le sens est vrai. La Bretagne possède un répertoire immense chants d'origine populaire , où Thistoire trouve aussi son nais où cet écho chante souvent sur un ton satirique. Il nous ! que ces chants doivent aussi trouver leur place dans l'Hise la musique , et que cette voix quelque peu rude du peuple oit d'y être entendue.
me échantillon des œuvres de la muse populaire armoricaine, apportons ici la ballade allégorique connue sous le nom de n de danse de l hermine, en langage breton Ânn Ilerminik (1). nimaux y figurent, à savoir: Guillaume, le loup; Jean, le tauet Catherine, l'hermine , spectatrice du combat des deux prequi les excite au bord du trou où elle est réfugiée, dans l'espoir f périront tous deux. Le loup représente le parti français , qui chef Charles de Blois; le taureau est le parti anglais, compar Jean de Montfort. Dans la guerre qu'ils se font , ces deux ravagent la Bretagne. L'hermine est le peuple breton faisant ux pour qu'ils se détruisent mutuellement. M. Hersart de la arqué estime que ce chant est du treizième siècle.
l'uerhine.
ci les feuilles du chêne qui s* ouvrent avant celles du hêtre; voici le loup qui
) le taureau.
Dh çà, kiss! kiss ! oh çù, kiss ! kiss !
ci le loup qui guette le taureau : sur dix hommes il en mourra neuf.
a le taureau et Guillaume le loup sont deux terribles ennemis, sur ma foi ! Guillot qui guette du rivage.
)h çà, kiss! kiss! oh çà, kiss! kiss ! guette Jeannot arrivant à la n^ge.
us rempruntons, comme les deux morceaux précédents, au recueil des Chants popula Bretagne, publié |uir M. Hersart de la Villemarqué.
« — Si c^est la chair fraîche de taureau que vous cherchez , aujourd'hui « n'en aurez pas : des cornes longues et aiguës, « — Oh çà, kiss! kiss!
« Pour vous éventrer, si vous voulez.
« Catherinette la fine^ THermine, riait le nez hors de son petit trou.
« — Voyez avec quelle grâce,
« — Ohçà, kiss! kiss!
c( Guillaume fait la cabriole !
« Guillaume fait la cabriole, le pauvret! sur la pointe des cornes dures : < « qui croyais que tes dents...
« — Ohçà, kiss! kiss!
« Que tes dents valaient mieux que ses cornes. —
« Jeannot monte, Jeannot descend :
« — Courage donc! allons, Guillaume, cours après! tu Tatteiudras sans (
« — Oh çà, kiss! kiss!
« Il est épuisé, il boite, et tu es si leste !
« — Oh ! oui, je Tai bien épuisé : je vais le mettre àla raison.
d Ao ! ao I Jean l'Anglais ; gare !
tt — Oh çà,kiss! kiss!
« Le grand diable est à tes trousses! —
« Dans tous les prés où ils ont passé, ils ont brûlé Therbe ; dans tous les cl « qu'ils ont traversés, « Oh çà, kiss! kiss!
« Ne grainera ni avoine ni blé.
n II ne bourgeonnera aucun arbre dans les vergers; les (yeux des) fleui u éraillés, comme si la pluie les avait frappés ; ah ! je souhaiterais de tou « cœur,
« — Oh ç^, kiss ! kiss ! Oh çà, kiss! kiss!
« Ah ! je souhaiterais de tout mon cœur qu'ils s'étranglassent l'un l'autre.
L'étendue des couplets n'est pas égale dans cette ballade , i vers n'ont pas dans tous la même mesure : ces inégalités son
général y un des caractères des chants populaires; mais, dans les cas semblables, les mélodies sont disposées avec une adresse remarquable , qui permet d'ajouter ou de retrancher une, deux ou trois mesures sans nuire au sens mélodique, comme on le voit dans le chant de la ballade qu'on vient de lire, et que nous donnons ici :
Allegro,
Ann de-liou zi-gor enn de • ro Kent e-viddi ge - ri erfao:Ann
de liou zi- gor enn de- ro Kent e - \id di ge - ri er fao.
Bleiz a c'hed ana
ta - ro. . . o - sa skes! skes!
o • sa skes! skes! Bleiz a c'iied ann ta • ro :
Deuz dek mcrvel a raf nao.
Il est facile de voir que, pour les nécessités de la versification, un chant semblable à celui-ci peut être modifié par Taddition d'une ou deux mesures dans les premières phrases, sans que le sens mélodique en soit altéré. Par exemple, l'allongement de la première phrase pourrait être fait de la manière suivante :
Ou bien on doublerait les deux premières mesures, ce qui serait plus régulier, ainsi qu'on le voit :
;^g^tÉ^^£|a3g^^^
Si la modification devait se faire dans la dernière phrase, en rallongeant^ on pouvait faire :
Si, au contraire, elle devait être diminuée, elle pouvait se termine) régulièrement ainsi :
Nul doute que des modifications de ce genre n'aient été faites danî la ballade populaire qu'on vient de voir, puisque, non-seulemeni la mesure des vers n'est pas égale dans tous les couplets, mais que, dans quelques-lins, il y a deux vers après osaskes! skes! et dans d'autres il n'y en a qu'un.
La plupart des chants du moyen âge sont ainsi construits ei phrases courtes répétées plusieurs fois ; les bardes armoricains pouvaient les modifier par des additions ou par des suppressions dans le phrases. Il en est de même et il en a toujours été ainsi dans les mélo dies de l'Orient.
La poésie bardique ne s'est pas seulement conservée dans les chant du peuple; de véritables poèmes, dans lesquels se font remarquer le formes de l'art, se trouvent dans des manuscrits des douzième, trei zième et quatorzième siècles, qui ne sont que des copies d'autres ma nuscrits beaucoup plus anciens et qui contiennent les poèmes d'A neurin,de Liwarc'h-Henn, de Taliesin, bardes bretons du sixièm siècle, et même de Herzin ou Merlin; mais ces derniers ont été re connus apocryphes par d*habiles critiques. Ces monuments antique sont restés dans l'oubli jusqu'à nos jours. Ce fut un simple paysa gallois, né en 17^1, au comté de Denbigh, dans la vallée de Hyvyi qui conçut le dessein de les publier. Comprenant toutefois qu'il fallai être riche pour former une telle entreprise, Owen Jones voulut le de venir et se rendit à Londres où, par son intelligence , sa probité et so économie , il atteignit son but. Alors il fit copier dans les manuscrits le ouvrages des anciens poètes bretons et les publia en 1801, sous le titi d'Archéologie galloise de Myvyr (Myvyeian Abchjboloqyof Walbs), Iàxh dres, 1801-1807, 3 volumes in-8*. Accueillie d'abord avec défiance
cette collection finit par inspirer un vif intérêt à des savants français de premier ordre tels que Fauriel, Ampère et Magnin. Encouragé par ces suffrages, M. Hersart de la Villemarqué, à qui Ton* était déjà redevable de la collection des chants populaires de la Bretagne armoricaine [Barzaz-Bre%z)j a fait et publié une traduction française de ces poèmes, accompagnée du texte revu sur les manuscrits, avec des notes et éclaircisscmenls, scus ce titre : Poèmes des Bardes bretans du F/* 5tVc/e, Paris et Rennes, 1850, 1 vol. in-8**. En examinant avec attention le texte des inspirations des bardes bretons, on acquiert l'inébranlable conviction que tous ces poëmes ont été chantés et accompagnés des sons de la harpe. On verra dans une autre partie de cette Histoire que la muse bretonne ne s'est pas conc!smnée plus tard au silence, et que dans les dixième, onzième et douzième siècles, elle a inspiré aux bardes de TArmorique d'autres chants appelés lais y qui sont devenus des modèles pour les poètes des -autres nations.
§ m. CaMBBIENS ou WeLCUES. — LkUBS BARDES. — IlS FONT USAGE
DE l'ha&monie. — .Chants. — Notation. — Instruments.
La population celtique du pays de Galles, contrée occidentale de TAngleterre, est appelée dans sa propre langue Welsh ou Welche, mot corrompu de Gaëls. Son origine est la même que celle des GalH ou Gaulois : comme ceux-ci, elle descend des Celtes mêlés au reste d'une race antéhistorique dont une partie avait été exterminée par ces mêmes Celtes. Suivant l'opinion générale , à la population celtique s'étaient réunis, vers le sixième siècle avant Tère chrétienne, des Kt/mris venus de l'ancienne Chersonèse Cimbrique ou Kymrique. Une partie de ces Kymris s'établit dans la Gaule occidentale; l'autre s'empara d'une partie de l'Ile de Bretagne. Retirés dans l'ouest de cette lie, les Gallo-Kymriques furent les seuls Bretons qui ne se mêlèrent ni aux Romains, ni aux Saxons, ni aux Danois, ni aux Normands par qui l'Angleterre ancienne fut envahie, à diverses époques. Plus tard, ils ont pris le nom de WelcheSy et la contrée qu'ils occupent est le pays de Galles. Les Welches de l'époque actuelle se considèrent avec raison comme les descendants des Celtes et des Kymris : par la simplicité de leurs mœurs et par leurs usages traditionnels, ils sont en quel- ^ue sorte un peuple antique au milieu de la civilisation britannique.
Dès le quatrième siècle avant Jésus-Christ ^ Tile de Bretagne étaS le centre du druidisme ; il y fut florissant jusqu'à Tépoque de lacon^ quête de eette lie par les Romains; alors , dans un but politique, il fuH aboli par César. 11 opposa , quelque temps encore, une résistanc opiniâtre dans les contrées du nord et de Touest; mais, enfin vaincu par le christianisme y son culte sanguinaire fut abandonna Avec lui disparut Tinfluence des bardes sur le peuple et leurchants cessèrent de se faire entendre. Les Welches, appelés alor- CambrienSy avaient été les derniers à se convertir à la foi catholique A ce sujet, nous avons à constater une des singularités de rhistoîi^ de la musique, à savoir, que ce peuple, qui continue encore latrad^ tion des bardes par des chantres voués aux souvenirs anciens de \ patrie, lesquels font retentir les montagnes et les vallées galloia^ de leurs chants nationaux , ce même peuple n'a pas conservé daij^ sa mémoire un seul chant des temps druidiques, ni des siècles $juj leur ont succédé, tandis que les Bretons de la Gaule en ont tout un répertoire. Edouard Jones, barde du prince de Galles dans les dernières années du dix-huitième siècle , a fait de persévérantes recherches pour sauver de l'oubli les œuvres poétiques et musicales des bardes gallois : on a de lui deux ouvrages intéressants sur ce sujet (1), dans lesquels il déplore la perte de ces chants, qu'il attribue aux dévastations commises par les Saxons , les Danois et les Normands, d'une part, et de l'autre à la disparition de vieux manuscrits qui , transportés autrefois du pays de Galles à Londres, s'y seraient égarés ou auraient péri dans des incendies (2). Cette explication parait peu satisfaisante : la Bretagne des Gaules a été aussi le théâtre de dévastations faites par des peuples barbares, tels que les Franks et les Normands, ce qui ne lui a pas enlevé le souvenir d'une mélodie. Quant aux manuscrits, ils ne contenaient certainement pas de chants des anciens bardes, puisqu'on a vu précédemment que ceux-ci ne les écrivaient pas. Ce n'est pas dans les livres que se conservent les chants des peuples ; c'est dans leur mémoire. Jones avoue qu'il ne reste qu'un souvenir vague des bardes, de leur poésie et de
(1) Musical and poettcal relickt of the welsh bards^ preservtd hy tradition mnd OKtkf^ manuscripts, from very remote aniiquitjr, Londres» 1704, 1 vol. in-fol. — The Barâf*"' seum, of primitive british literature, forming the second volume of tlie Musical andpœti^ relicks, etc. Londres, 1802, 1 toI. in-fol.
(1) Musical and paetical relicks, etc., p. 1.
leur musique ; ce faible souvenir, ce n'est même pas chez le peuple welche qu'il faut le chercher; il n'existe que dans les Annales de FAngleterre et chez les historiens romains (1).
L'histoire ou plutôt la chronique ne garde pas le silence sur les bardes du pays de Galles qui succédèrent à ceux des temps druidiques. Il existe un ancien manuscrit supposé avoir été commencé vers le troisième ou le quatrième siècle, et qui a pour titre, Y Trioeddy nys Prydain (les Triades de Tlle de Bretagne) : il renferme des traditions de ces temps anciens continuées jusque vers le septième siècle. On y voit les noms des trois hérauts qui portaient des robes de drap d'or; des trois chevaliers à langue dorée de la cour du roi Arthur; des trois bardes principaux, Merlin Ambrosius, Merlin, fils de Morvryn, et Taliesin, chef des bardes ; des poètes amateurs non admis régulièrement parmi les bardes, à savoir le roi Arthur, le roi Cadwallon, fils de Cadvan, et Rhyhawd, fils de Morgant; des trois chevaliers de bataille; des trois compagnons du roi Arthur; des trois conseillers du même roi ; des trois princes amoureux , etc.; tout est par trois dans cette liste, y compris les trois principes de la chanson, qui sont : la composition de la poésie, l'exécution sur la harpe et l'erudition. Joncs a extrait de ce manuscrit ce qui offrait le plus d'intérêt pour le sujet de son Uvre, et il en a fait une traduction anglaise accompagnée de notes. Toutes ces triades se groupent autour du roi Arthur ou Artus, héros des romans de la Table-Ronde, qu'on suppose avoir vécu dans le sixième siècle, mais dont l'existence est au moins douteuse, puisque Bède, qui écrivit dans le huitième son Histoire ecclésiastique des peuples de l'Angleterre n'en parle pas. Tout le contenu du manuscrit parait imaginaire ; l'ouvrage lui-même doit appartenir à une époque très-postérieure à celle qui lui est assignée.
Au commencement du sixième siècle, dit Edouard Jones, nous voyons les bardes se servant de la harpe avec une audace extraordinaire pour animer leurs compatriotes dans leur dernier combat contre les Saxons, lequel fut couronné de succès, ainsi qu'on le voit dans quelques fragments de leur poésie de cette époque. Plus
(1) Musical, etc., p. 3.
« Of the Bards, huwever, and of tlieir poetry and music, at those remote periods, little more tlian a faint tradition is preserved; and that little we eilher dérive from the poetical i-emainsof the British annals, or glean whereverit is scattered over tlie wider field of Boman history. »
tard, il y eut sans doute une décadence qu'on n'explique qu'au moyen des désastres causés par les invasions fréquentes des Danois et des Normands. Jones avoue que, du neuvième siècle à la fin du onzième, on ne trouve que de rares et médiocres fragments de mélodies welches. Il produit une liste de vingt-trois bardes qui vécurent dans le sixième siècle, dont les principaux sont TaliesinPen Beirddy Aneurin Gncanùdrydd et Gilda$ ah CaWj ou GUdas Badonius. Taliesin fut barde do prince Elphin, puis du roi Maelgwin, et en dernier lieu du prince Urien Reged. Il vécut vers 550 : on a de lui quelques poésies , mais aucune mélodie de son temps n'est parvenue jusqu'à nous. AneuriD, surnommé le roi des bardes^ vécut vers 5i0, sous le patronage de Mynyddawg, d'Edimbourg, prince du nord, qu'il accompagna dans une bataille contre les Saxons, à Callraelhy sur la côte orientale du Yorkshire, avec un corps de guerriers coiffés de toques de drapdV, au nombre de trois cent soixante-trois, qui tous furent tués, à l'exception d'Aneurin et de deux autres. Le barde a cbanté cet événement dans un poème héroïque intitulé Gododin, qui est le plos ancien et le plus noble reste de la poésie bardique des Welches. Le poëte Gray a traduit en vers anglais un fragment en 28 vers de ce poëme, lequel donne une haute idée du talent d'Aneurin. Evans a publié le texte de ce fragment avec la traduction de Gray (1) : oa les trouve aussi dans le livre d'Edouard Jones (2). Gildas était barde , mais plutôt historien que poète ou musicien : il a écrit une Histoire de rUe de Bretagne jusqu'à son temps. Après le long silence dont il vient d'être parlé, on trouve, à la fin du onzième siècle, CellanBen^ cordd, chef des bardes joueurs de harpe du prince Gruffydd CyBan- L'âge d'or des bardes welches ou cambriens est le treizième siècle - Jones a réuni, de cette époque, les noms de vingt-quatre poCteS'-' musiciens classés par ordre chronologique. Les quatorzième , quim^*' zième et seizième siècles offrent aussi les noms d'un certain nombre de bardes qui ont acquis quelque célébrité dans leur patrie.
Les bardes étaient divisés en deux catégories principales de poete^ et de musiciens : chacune de ces catégories était divisée en tro»^ classes.
La première classe des bardes-poetes était composée d'historiens ^
(1) Disse rtalio de Bardis^ p. 68-GO.
(2) Musical and poetical relicks, p. 17.
.ntiquaires qui se piquaient aussi un peu de sorcellerie^ et qui nplissaient parfois le rôle de devins et de prophètes. Les bardes familles ou domestiques formaient la seconde classe. Leur emploi isistait à chanter les louanges de leurs patrons. La troisième classe, (n que la dernière , exerçait peut-être plus d^influence que les IX autres : elle comprenait les bardes héraldiques. C'étaient eux L écrivaient les annales nationales et qui » par leurs connaissances Sciales dans la science du blason, réglaient les rangs de chacun et liaient les lois de préséance et d'étiquette.
La catégorie des bardes musiciens se divisait aussi en trois classes. ns la première étaient les joueurs de harpe : on leur donnait le re de docteurs en musique. Pour être admis dans cette classe , il lait être assez habile pour exécuter correctement les trois mwchtcl, îst-à-dire, les trois pièces les plus difficiles du répertoire bardique. ms la deuxième classe se rangeaient les joueurs de crouth à six rdes; dans la troisième, les chanteurs. Ce que la loi exigeait de ix-ci aurait dû, semble-t-il, en faire la première classe et les vrais :;teurs en musique. Un chanteur, dit la loi organisatrice des rdes, doit pouvoir accorder la harpe ou le crouth et jouer divers ^mes avec leurs variations , deux préludes et d'autres morceaux -c l€ur$ bémols et diése$. Ils doivent connaître les treize styles d'exssion (?) et les accentuer avec la voix dans divers chants : il faut Bdement qu'ils connaissent les vingt-quatre mètres de la poésie si que les vingt-quatre mesures de la musique ; enfin, ils doivent e capables de composer des chants dans plusieurs de ces mètres, lire correctement le vi^elche , de l'écrire avec exactitude , et de inger quelque ancien poëme, dans les endroits corrompus par les istes.
^a classification des nouveaux bardes se faisait dans une asseme triennale [appelée Eisteddvod : on y conférait des degrés. Le Mnier était celui d'élève capable; placé sous la direction d'un des incipaux bardes, il fai.^ait de sérieuses études. Â VEisteddvod sui* Ht, c'est-à-dire trois ans après, si l'élève était convenablement insit, il obtenait le grade de bachelier. Après un. même intervalle, ecevait le titre de Disgybl Pencetr ddiaidd, ou maître è sarts. Le *Bier degré était celui de Pencerddy ou professeur de poésie et de isique : ce grade ne s'obtenait qu'après neuf ans d'études. Suîti les statuts de cette corporation, décrétée par le prince Groffiedd
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ap Cynariy dans le douzième siècle, le jury d* examen devait être composé^ dans les Eisteddvod, de douze bardes instruits dans la langue welche, la poésie, la musique et Fart héraldique. Ce jury devait être présidé par le chef des bardes. Un temps nécessaire devait être laissé aux candidats pour la composition du morceau de poésie ou de musique demandé par le jury, ou pour toute autre tâche qui leur était assignée. Le candidat qui ne réussissait pas dans Tépreuve devait payer un pourboire au chef des bardes (1) : il était ajourné à YEisleddvod suivant. Cette organisation de la corporation des bardes subsista jusqu'au seizième siècle : elle fut supprimée sous le règne d'Elisabeth (2). Des Eisteddvod ont été néanmoins réunis à de certaines époques indéterminées, mais ils ont] été modifiés et dans leur but et dans leur caractère. De loin en loin on y conférait encore le grade de barde, mais comme un titre purement honorifique ; on y décernait aussi des médailles et d'autres récompenses. Ces Eisteddvod sont devenus de véritables concerts dans lesquels il y a même un orchestre. Une association welche ou galloise s'est forou^e à Londres, en 1820, pour des Eisteddvod de cette espèce, sons le titre de Royal Cambrian institution . Depuis cette époque, un £ùf«(bivod y a eu lieu chaque année. En 1829, nous avons assisté à une de ces séances : elle commença par une ouverture composée d'airs welches remarquables par leur singularité. Différents airs et chœurs furent ensuite chantés , mais il» avaient peu d'intérêt , parce qu'ils étaient des productions modernes. Il n'en fut pas de même de l'ancien air il r hyd y nos^ chanté avec une suavité saisissante par un^ habile cantatrice anglaise. Deux morceaux annoncés par le prcy gramme excitaient surtout notre curiosité : l'un était un chant ap-' pelé penilliony chanté par trois habitants du pays de Galles et accon^^ pagnésur la harpe welche ; l'autre, un thème anglais {sweet Bichard^ 9 avec des variations, jouées sur la harpe galloise à triple rang 4^ cordes, par Richard Roberts, ménestrel aveugle du Caemarvon. C^ ménestrel portait au cou deux petites harpes, l'une en argent, l'autre en or : il les avait obtenues comme prix pour son talent aux Eisted vod de Denbigh. Notre attente ne fut pas trompée : rien de pl< curieux que ces morceaux ne pouvait être entendu. Les penillio:
(1) Ed. Jones, ouTrage cité, p. 31.
(2) Ibid., p. 46.
ent chantés par trois habitants de Manavon et de Nantglyn : icun disait un couplet et prenait un accent tout différent du icédent. Parmi eux , un vieillard se distinguait par la chaleur il mettait dans le débit de ces chants barbares, et Ton voyait
ses traits la conviction que leurs mélodies sont les plus les du monde. Ces penillions eurent un succès d'enthousiasme LS l'auditoire. Le barde aveugle de Caernarvon ne fut ni moins Pressant ni moins applaudi : son habileté sur son instrument rat était vraiment extraordinaire. La harpe moderne du pays de les n'a point de pédales pour les demi- tons et la modulation : Y a suppléé par trois rangs de cordes, dont ceux de gauche et ite donnent les notes diatoniques, et celui du milieu, les demi-tons. n de plus incommode ne saurait être imaginé; cependant le Qestrel , en dépit de sa cécité , saisissait les cordes de la rangée milieu avec une adresse merveilleuse, dans les passages les s difficiles. L'habileté de ce musicien de nature, son cdme la bonté peinte sur son visage, le rendaient l'objet d'un intérêt léral.
ndépendamment des bardes gradués , le pays de Galles a, depuis treizième siècle , une classe inférieure de musiciens libres et amants, appelés Cler y dom, nom qui répond à peu près à celui de télrier. Ils jouent du croulh à trois cordes, du pibgorny grand hauts welche et du corn-^jeuUn ou cornet. Ils sont aussi les chanteurs du pie. Depuis que la corporation officielle des bardes s'est éteinte et Ll n'y a plus de classe de bardes joueurs de harpe, cet instruit est devenu celui d'un certain nombre de ménestrels, la plupart ugles, vrais conservateurs des chants traditionnels, et pour qui copulation welche montre une vive sympathie , particulièrement s les campagnes. Ces musiciens routiniers, parfois remarquableit habiles, les Cler y dom et les paysans cambriens , possèdent Is le répertoire des mélodies populaires : c'est d'eux seulement
le barde Edouard Jones a pu recueillir celles qui se trouvent s ses ouvrages , ainsi qu'il nous l'apprend lui-même. €s chants populaires des Welches n'ont aucune analogie avec X de leurs congénères de la Bretagne gauloise; les points essen- $ par lesquels ils en diffèrent sont ceux-ci : en premier lieu ils xi pas, comme les chants armoricains, une construction qui perte d'allonger ou de raccourcir la phrase musicale pour les besoins
de la poésie, parce que la versification welche a des mètres réguliers et invariables qui ne donnent pas lieu à de semblables cbangemeuts ; il y a donc une sorte de liberté dans les chants de rArmorique qui n'existe pas dans ceux des Welches. Une certaine franchise rhythmique caractérise les mélodies des Bretons gaulois; celles da pays de Galles ont en général des mouvements plus lents et un caractère plus solennel , ou plus doux , et empreint d'une mélancolie vague. Certains chants de la Bretagne gauloise ont i.ce forme archaïque qui ne se fait pas remarquer dans les mélodies welches : Edouard Jones n'assigne pas à celles-ci d'époque déterminée, disant simplement qu'elles sont antérieures au règne d'Elisabeth ; d'où il semble résulter que les plus anciennes ne remontent pas ladelàdu commencement du seizième siècle. Le créateur de la mélodie populaire a été le poëte et le musicien des chants de l'Armorique : dans les mélodies cambriennes, on reconnaît, au contraire, le produit d'un certain art. Pour écarter jusqu'à Tombre d'un doute à ce sujet, il suffit de rappeler que les mélodies bretonnes sont chantées à voii seule par le peuple , sans aucun accompagnement , tandis que Tinfluence d'une certaine harmonie se fait sentir dans celles des Welches : dépourvues de paroles, le plus grand nombre de celles-ci sont instrumentales et destinées à la harpe.
Rappelons à cette occasion que Gérald Barry, appelé Geràldus Camhrensis , écrivain de la fin du douzième siècle et du commencement du treizième, attribue déjà aux habitants du nord de la Grande- Bretagne l'usage d'une harmonie à deux voix, dans laquelle la voix grave murmurait des sons bas , tandis que la voix supérieure faisait entendre le chant (1). Gérald ajoute que les Angles, peuple germanique du Holstein et du Sleswig, qui envahit l'Angleterre et s'y établit dans le sixième siècle, puis d'autres hommes du nord, Danois et Norwégiens, y introduisirent ce genre d'harmonie (2). Il y a déjà
(1) .... lu Borealibus quoque majoris Britaiitiiœ partibui, trans Huaijruin , Eborick|ttC finibus Anglorum populi qui partes illus iahibilaut simil i caneado symphoniacâ utautarhtr* mouiâ : biuis tameu solummodo tonorum differentiis et vocum modulaado varieUtîbos, V^ inferius submurmurante, altéra verô supemi demulcente pariter et délectante. {Comirùt D^^' criptio,c. 13.
(2) ADgIi verôquooiam non generaliter omnes sed boréales solum hujusmodi tocubu utimt modulationibus, credo quod a Danis et Norwagiensibus qui partes illasinsuUe freqoentius cupare ac diutius obttnere solebant, sicut loquendi affinitatem, sic canendi proprieUl contraxenint. {ihU.)
longtemps que, dans un autre ouvrage (1), nous avons dit, d après d autres textes plus anciens, que l'origine de Tharmonie doit être cherchée chez les peuples du nord , dans des temps très-reculés. Nous avons rappelé ces considérations dans l'Introduction de notre Histoire (2) : nous nous bornons, pour le moment, à y renvoyer le lecteur, parce que nous aurons à traiter à fond cette importante ^[uestion dans notre cinquième volume. Burney a révoqué en doute le témoignage de Gérald (3) sur le fait de l'usage de l'harmonie à ieux voix chez les Cambro-Bretons au douzième siècle : on a droit ie s'étonner qu'il n'ait pas compris que le doute est un non-sens, juand il s'agit d'un auteur qui parle de ce qui se faisait de son lemps et dans son pays. Burney veut que l'harmonie dont parle l'éîrivain welche ait été la dia/>ftonta, parce que, dit-il, on l'employait ilors avec excès : cette explication n'est point admissible , car, au louzième siècle, il n'y avait pas de diaphonie à deux voix. D'ailleurs, e Cambrensis n'aurait pas mentionné l'harmonie des Cambro-Breons comme une chose particulière, si elle avait été ce qu'on entenlait partout.
Les plus anciens modèles des harpes welches font voir qu'elles itaient petites et montées seulement de neuf ou dix cordes : néan- Qoins ce nombre de sons était suffisant pour un simple accompapiement de note contre note sur des chants dont l'étendue , dan s es anciens temps, ne dépassait pas une quinte. Le grand nombre le harpistes, dont Edouard Jones a recueilli les noms dans des monuments authentiques, depuis le douzième siècle, prouve que la harpe tait d'un usage général dans le pays de Galles, ce qui d'ailleurs est léjà démontré par la première classe des bardes, composée uniqueaent de joueurs de harpe. Les monuments de la musique camirienne font voir aussi que le chant vocal n'y était jamais séparé le l'accompagnement de cet instrument, et que leur nombre est >eaucoup moins considérable que celui des airs composés pour la :iappe seule. Pour donner l'évidence nécessaire à ce que nous venons 3e dire concernant les différences essentielles qui existent entre les *bants de la Bretagne française et ceux des Welches, il ne nous reste
(i) Résumé philosophique de Vhistoire de la musique, t. 1'^ de la Biographie universelle '* musiciens, ip, C%Xllj réédition.
(:l)Toni.I, pp. 161, 1C2.
(3) j4 gênerai History of music, t. 11, p. 109.
qu'à transcrire ici quelques-uns de ces derniers , en commençant p^ les mélodies chantées.
Dadl Dau. — Les Deux Pimpants (1).
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(1) Cet air se chante par deux personnes, tantôt ensemble, tantôt en se répondant. Ctf^ ]H)sé de deux couplfts , il se distingue particulièrement par ses cadences , qui se font da^ un autre ton que celui de la tonique. Henri V, étant prince de Galles , aimait beaucoup of^t^ mélodie qu'il chantait avec ses compagnons de débauches, à la taverne de BoarsSe^^ vers 1410. (Edouard Jones, ouvrage cité, p. 170.) Nous donnons cet air avec les paio»^** wclches, n*en ayant pas de traduction rhythmique.
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ilST. DE L4 MISIQIE. — T. IV.
Chant du pays dk Galles méridional (1).
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(1) Edouard Jones dit que ce chant est très-ancien. Ouvrage cité, p. 128.
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Les bardes et les ménestrels de Tépoque actuelle affirment que la >lupart des airs de harpe, sur lesquels ils font des variations , sont ort anciens; ils en font même remonter plusieurs aux quatorzième ît quinzième siècles (1) ; cependant, à les juger par leur contexture, Is doivent appartenir à des temps plus modernes. La forme origilale des anciens temps ne s'y fait pas apercevoir et leur style, «en général, est vulgaire. Celui que nous donnons ici, comme spécimen, îst un de ceux dont le caractère v^relche est le plus prononcé : il ippartient au comté de Mérioneth, qui, dans ses montagnes et par *absence de l'industrie , a conservé ses mœurs antiques.
Moderato.
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(I) Edouard Jouet, oiiTrages cités. — Tlu Wehh Harper, being an extensive collection of ¥dtk mustc, br John Porc/. Londres, 1830, 1 vol. iii-fol. — IVelsh mélodies for llie iarp, bfJohn Thomas. Londres, 1S&>, t vol. in-fol.
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Les Welches ont eu une notation particulière de la musique destinée spécialenient à la harpe : elle a l'aspect d'une sorte de tablature. Un manuscrit welche qui, après avoir appartenu à un gentleman nommé Leicis Morris, est passé dans la bibliothèque d'une école welche, près de Londres, a révélé l'existence de cette notation. Le manuscrit a pour titre : Musica neu Beroriaelh. On y lit une notice dont voici la traduction : « Le suivant manuscrit contient la musique « des Bretons, telle qu'elle a été mise en ordre par un congrès ou (( assemblée de maîtres de musique, par l'ordre de Gryffyddap t( Cynan, prince de Galles, vers Tan 1100, avec quelques-unes des « plus anciennes pièces des Bretons qu'on suppose nous avoir été « transmises par leurs druides.
« (Cette musique) est à deux parties, à savoir, la basse et le dessus, « pour la harpe.
(( Ce manuscrit fut écrit par Robert ap Haw de Bodwigan, à Ance glesey, au temps de Charles V\ — Une partie a été copiée d'uo « livre de William Penllyn (1). »
(1) Tbe following manusci ipt is the music of the Britains, as settled by a congress or
Ainsi qu'on le voit par cette notice, le manuscrit contient une collection de chants welches notés pour la harpe, à deux parties, la basse et le dessus, c'est-à-dire, ce qui devait être exécuté par la main gauche et par la droite. La notation se compose de lettres dont quelques-unes ont des formes inusitées qui paraissent avoir été en usage chez les Cambro-Bretons , à une époque ancienne. L'échelle de cette notation se présente sous la forme qu'j^n voit ici :
Burney (1) et W. Bingley (2) ont traduit cette notation une octave trop bas, ayant cru que ffl répondait à fa iJ: ~ ; cependant
le second de ces auteurs a été plus logicien que le premier, en écrivant les notes surmontées d'un trait à Toctave au-dessus de ceux de Toctave grave , tandis que Tautre a mis l'intervalle de deux octaves entre ces notes. Ces écrivains ne seraient pas tombés dans Terreur
que nous relevons, s'ils avaient considéré : 1° que le fa 2
était inconnu au douzième siècle , le sol i±r ..zi
Ta —
étant la note
la plus basse du système ; 2^ que l'échelle ancienne de la musique des Irlandais a pour note la plus grave fa 5* — ; 3° et enfin ,
que, par leurs petites dimensions, les harpes portatives de ces temps anciens , dont on a des modèles , ne pouvaient pas descendre à ce fa
^ — , un tuyau d'orgue de quatre pieds ne donnant que cet
Ul ZJL 13-
. Or les monuments du moyen âge qui représentent
ling of themasters of music, hy order of Gryffydd ap Cynan, prince of Wales, ahoul A. D. ttOO, wilh someof the mostancicnt pièces of the Britains, supposed (o hâve be::n Iianded tous from the British Driiids. — lu two parts (ihat is, bass and trcble) for the harp.
This manuscripl was wrote by Robert ap Haw of Bodwigau, in Anglesey, in Charles the First*s timc. — Some part of il copied ihen ont of Wm. Penllyn*s book.
North Wales, etc., by the rev. W. Bingley (Londres, 1804), t. II, p. 33ï».
{\) Â gênerai Historj-of music j 1,11, p. {12, 113.
(î) NoHi f raies, l. Il, p. 337-340.
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(les personnages jouant de la harpe donnent à peine aux instruments la moitié de la taille des exécutants; Tancienne harpe irlandaise, qui est au Muséum du collège de la Trinité, à Dublin, n'a que trente-deux pouces anglais (Sk centimètres) de hauteur (1).
Une autre erreur de Burney et de Bengley consiste à avoir représenté, dans leurs traductions, les notes b par si ^,au lieu de si bémol, qui est sa véritable signification. Nous avons, à ce sujet, une instruction positive de Técrivain welche du douzième siècle, Gérald Barry, appelé Cambrensis. Après avoir dit que les chants de sa patrie ne sont point , comme ceux des autres pays , dans un mode uniforme, et que les mélodies welches font entendre une multitude de modes et de modulations, il ajoute : In unam denique sub B mollis dulcedine blandâ consonantiam et organicam consanantia melodiam (2).
11 résulte des éclaircissements qui viennent d'être donnés, que la traduction de Téchelle de Tancienne harpe welche, d'après sa notation, doit être celle-ci :
îffi^
Pour donner à nos lecteurs des notions exactes de la notation welche, nous empruntons à Burney et à Bingley quelques-uns des extraits qu'ils ont faits du manuscrit de Robert ap Haw, en rectifiant leurs traductions.
Il est à remarquer : i** que lorsque le b a un crochet au-dessus de sa courbe, il représente le si ^ ; 2** que les mesures sont séparées un trait vertical; 3^ que si les notes, qui doivent être entendues successivement, sont placées les unes au-dessus des autres, un oblique, placé sur le groupe de ces notes, étant incliné en mon vers la droite, indique que le mouvement est ascendant; c'est le ce: traire si ce trait est tourné vers la gauche.
(1) Vallancev, Coltectanea de rébus Hibernlcls, n** 13. — Historieai Memoirs of ihe l* fforefsf l>y Jos. Walker, p. GO.
(2) Cambriae Descriptio, c. 13.
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Traduction.
Burney met en doute Tantiquité attribuée à ces fragments par le manuscrit, objectant que le contrepoint qui y est employé est trop moderne pour qu'une époque si reculée lui soit attribuée (1). A quoi songeait donc cet ancien historien de la musique, lorsqu'il appelait contrepoint trop moderne ces harmonies et successions barl)ares? Avait-il le pressentiment de Tavenir?
Les instruments de musique des Welches sont la harpe dont le nom est telin; Tespèce de viole appelée crouth, dont nous avons déjà parlé; le pib-gorny sorte de grand hautbois; le pibau ou cornemuse; le corn-buelin ou cornet, et le tambour appelé tabut. * Suivant une ancienne tradition, Blegywied ap Scifyllt y roi de lUe de Bretagne, qui vivait environ 160 ans avant Jésus-Christ , était bon musicien et habile joueur de harpe ; cependant une existences! ancienne de cet instrument dans Tlle de Bretagne ne peut être considérée que comme fabuleuse, car la harpe y fut certainement introduite par les peuples du Nord. Les anciennes lois cambrienncs distinguent trois sortes de harpes, à savoir la harpe du roi, la harpe du docteur de musique, et celle du gentilhomme; elles ne disent pas en quoi elles étaient différentes, mais elles fixent les prix de 120 pence pour la harpe du roi, de iiO pence pour celle du docteur musicien, et de 60 pour celle du gentilhomme. La harpe des temps anciens était petite et portative, dit Edouard Jones, et le nombre de ses cordes ne dépassait pas neuf ou dix. Par Téchelle de sa notation, on voit qu au douzième siècle cet instrument avait dix-sept cordes. On en changeait laccord suivant le ton de Tair qu'on voulait exécuter ou accompagner. Les cordes étaient accordées dans Tordre dia-
(1) This counterpoint, hosVever artiess it miy seem, is too modem for such remote oM*' t/uity as is given to /7, ouvrage cil é, t. Il, p. 113.
tonique, et lorsque le chant avait un demi-ton accidentel, le barde ou ménestrel, qui avait la clef sous sa main, élevait Tintonation de la corde avec adresse, sans interrompre le chanteur. Vers le milieu du seizième siècle, le nombre des cordes de la harpe s'était accru jusqu'à vingt-huit en un seul rang. Ce nombre fut augmenté quand, au lieu d'un seul rang de cordes, Tinstriiment en eut deux : l'époque où se fit ce changement n'est indiquée ni par Jones, ni par Parry, dans leurs ouvrages cités précédemment. La date en doit être fixée vraisemblablement vers la fin du dix-septième siècle, puisque, vers le milieu du dix-huitième siècle, la harpe welche à trois rangs de cordes existait déjà. Cette harpe, n'ayant pas de pédales pour les demi-tons, ces trois rangs de cordes avaient été imaginés pour que l'instrument eût toutes les notes de l'échelle chromatique. Dans les derniers temps, l'étendue de cette harpe a été portée à six octaves. Le rang de cordes du milieu a toutes les notes qui forment, avec Jes autres, tous les degrés chromatiques. Les ménestrels welches n'ont jamais voulu adopter la harpe à pédales, parce qu'ils veulent montrer leur habileté dans les grandes difficultés que présente le système de leur instrument.
I^ harpe et le crouth étaient joués avec passion chez les Welches dans les temps les plus anciens ; les rois et princes de Galles, les nobles et les guerriers , étaient tous joueurs de harpe à l'imitation des bardes. Les preuves de ce fait caractéristique se trouvent dans les lois mêmes du pays. Les premières de ces lois sont celles de Dyunwal Moohmuth, roi de la Grande-Bretagne, qui régnaenviron kïO ans avant Fère chrétienne; puis vinrent celles de itfar/m, reine de ce pays, lesquelles furent traduites en anglo-saxon par le roi Alfred, et. enfin, les lois du roi Howel, dont le règne commença en 920 ; celles-ci ren- Terment la plus grande partie des premières. Ces lois ont été réunies et traduites par Wotton et Moses William, sous le titre de Leges walfiCcP. On trouve dans ce recueil le passage suivant : Les trois choses indispensables à un gentilhomme o'i baron sont sa harpe, son manteau et \on échiquier (Leges wallicce, p. 301). Dans un autre endroit il est dit : Trois choses sont nécessaires à un homme dans sa maison, savoir, une femme vertueusey un coussin sur sa chaise, et sa harpe bien accordée [ibid., p. 302). Tous les anciens poëmes welches mentionnent les noms d'une multitude de joueurs de harpe et de crouth, qui accompagnent leurs chants avec ces instruments. On cite particulièrement
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Cyvnerlh, barde du prince, Maelgtca, Cosirch, musicteo de Heilyo,
Datid Àlkro, Mozicydd et Cynicrîg Benetrdd, qui brillaient dans le
sixième siècle parmi les joueurs de harpe et de crouth les plus dis>
tingués.
On ignore quand le crouth perfectionné à six cordes a succédé au crouth vulgaire à trois cordes; la plus ancienne mention qu'on en a se trouve dans une pièce de vers welches du quinzième siècle, rapportée par Edouard Jones (1). D'après cette pièce, on voit que le dos du crx)utli était voûté. La figure de cet instrument, que nousdon-s. nons ici, fera comprendre la description que nous allons en faire:
Le croulk A six cordes a, comme on voit, la forme d'un trapézolde allongé, dont la longueur, du sommet à la base, est de 57 ceotiinètrès. La plus grande largeur, près du cordier, est de 27 centimètre, et la plus petite, au sommet du trapèze, est de 23 centimètres. L'épaisseur de la caisse sonore, composée de deux tables de sycomore el d'éclisscs, est de 5 centimètres, et la longueur de la touche est de 28 centimètres. Des six cordes dont rinsfrumcnt est monté, deuïSODt en dehors de la touche : elles sont pincées à vide par le pouce de h main gauche; les quatre autres cordes, placées sur la touche, se jouaient avec Tarchet. Ces cordes sont attachées au cordier parleur extrémité inférieure : ce cordier est fixé de la même manière que dans les anciennes violes. Dans certains instruments, ce cordiet offre, au point d'allaclie des cordes, une ligne droite et parallèle* la base du crouth; dans d'autres, comme on le voit par la figure donnée ci-dessus, d'après Edouard Jones , le cordier a une direction oblique. L'e.vtrémité supérieure des cordes passe par des trous percés dans le massif du haut de l'instrument, s'appuyant sur des sîikts,
«t va s'attacher au revers de la tête par des chevilles, lesquelles se
tournent avec une clef.
La table est percée de deux ouïes rondes , dont le diamètre est de
trois centimètres. Le chevalet est la partie la plus singulière de Tins-trument; il n'est pas convexe, comme celui du violon ; la ligne sur laquelle se posent les cordes est presque droite. Il résulte de cette circonstance et de ce que le corpsde Tinstrument n'avait pas d'échancru • respour le passage de l'archet, que celui-ci devait toucher plusieurs cordes à la fois, et conséquemment produire une harmonie quelconque, en raison du doigter. Une autre particularité du chevalet, trèsdigne d'attention , consiste dans l'inégalité de ses pieds et dans sa position. Placé obliquement, en inclinant vers la droite, il a le pied gauche long de 7 centimètres. Ce pied entre dans l'intérieur de l'instrument par l'ouïe gauche et s'appuie sur le fond, tandis que le pied droit, dont la hauteur est de 2 centimètres environ, est appuyé sur la table, près de l'ouïe droite. L'effet de cette disposition est que le pied gauche remplit les fonctions de l'àme dans le violon, et qu'il ébranle à la fois la table, le fond et la masse d'air contenue dans l'instrument.
Les six cordes du crouth sont accordées d'une manière originale et qui n'a de rapport avec l'accord d'aucun autre instrument. Voici celui du croulh :
6« corde. 5*. 4«. S*. 2*. 1
re
it 14-
Cet accord n'a pas été choisi par caprice : il a pour objet de donner à vide des quintes et des octaves entre toutes les cordes, soit en pinçant les cinquième et sixième , soit en faisant vibrer les autres avec^ l'archet. Les accords se formaient comme on le voit dans cette table :
Note qui
donne le ton.
6« corde.
1'' el 5'^ cordes.
5« Cl 6e
cordes.
r*et !?* cordes.
3' et h* cordes.
3« el 4'^ cordes.
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Il est remarquable que la sixième corde pincée à vide {sol) s'appelait vyrdon dans la langue welche ou celtique , et que les cordes les plus graves des instruments à archet sur le continent européen, depuis le moyen âge jusque dans la seconde moitié du dix-huitième siècle, ont été désignées par le nom de bourdoUj qui est évidemment le même mot passé dans les langues romanes. L'accord qu'on vient de voir est celui que donnent Edouard Jones (1) et Daines Barrington (2), d'après le barde John Morgan , qu'il avait entendu vers 1770 : toutefois l'accord pouvait varier en raison du ton et du caractère de la mélodie populaire qu'on voulait exécuter. C'est ainsi que W. Bingley entendit, en 1801, un vieux barde de Caemarvon jouer quelques airs anciens sur un croulh , accordé de cette manière (3) :
C* coido. 5*. 4'. s*. 2*. I'^
Le croxUlïy instrument difficile à jouer, a été peu à peu néglij puis abandonné. Vers 1770, Daines Barrington n'avait rencontré dacr-;::^,; le pays de Galles que le barde John Morgan qui en jouât; en 180 j Bingley en entendit un autre à Caemarvon : peut-être ne trouvera^^^. on plus aujourd'hui un seul Welche qui pût en jouer : l'instnim^^^u/ même, devenu très-rare dans le pays, disparaîtra vraisemblableme:^!]/ pour toujours. Le croulh Irilhant ou à trois cordes, abandonné dej^ -^15 longtemps aux ménétriers ambulants, est le seul qu'on joue encore.
Le pt6-j/oni, instrument pastoral, originaire de l'Ile d'Anglese^, jest joué par les pjUres. Son nom , qui signifie chalumeau-cornu, provient de ce que ses deux extrémités sont terminées par deux lai^gw cornes, dont l'inférieure est échancrée, comme on le voit dans la fi giire suivante :
rm. 6.
(1) Ouvrage cilé, p. US.
(2) ^rc/iœoiogioy or mlscellttneous tracts relating toanllquUyf puhlished hythe 5c*^'^' titr antlquaries of Ijondon^ t. Ul (17*5), p. 33.
(3) Ouvrage cilé, t. Il, p. 332.
La longueur totale de rinstrument est de cinquante centimètres. e tube est un roseau d'environ 22 millimètres de diamètre : il ;t percé de sept trous, dont six sur le devant et un au côté op- 3sé. A l'extrémité supérieure du tube est ajustée une anche à )uble languette en cuivre ou laiton, recouverte par une corne ins laquelle souffle le joueur de Finstrument. Ainsi qu'on le >ît , le pavillon est formé par l'autre corne échancrée. La qualité 1 son de cet instrument a de lanalogie avec celui du cor anglais, >nt il est peut-être l'origine. Les habitants de l'Ile d'Anglesey dannt au son du pib-gorny sur un air auquel on a donné le même >in.
Dans la partie méridionale du pays de Galles, on trouve un chaimeau , appelé cornieyllj qui a quelque ressemblance avec le pibyrn par son. tuyau , percé du même nombre de trous , mais dont inche, à simple languette, est battante sur une embouchure qui ( visse à la tète du tube. Cet instrument est aussi terminé par une )rne.
La pibau, cornemuse, est un des plus anciens instriiments des
''elches : on le trouve déjà mentionné au septième siècle (1), et les is de Howel, datées de 942 , règlent ce qui concerne les joueurs de bau (2). Ces cornemuses welches sont, comme celles de la plupart »s peuples, formées de deux tubes dont l'un, percé de six trous, fait itendre les mélodies et dont l'autre, beaucoup plus grand, est le \urdon, qui ne fait entendre qu'un son soutenu. L'outre, qui consnt le vent, est formée par une peau de chèvre ; elle est alimentée %r un tuyau insufflateur. On croit généralement que la cornemuse ppartient plus à l'Ecosse qu'aux autres contrées de la Granderetagne, mais c'est une erreur : ce qui est vrai , c'est que l'usage e cet instrument est plus fréquent et plus général chez les Highinders ou Montagnards de l'Ecosse qu'ailleurs.
Le corn-buelin ou horn-buglej c'est-à-dire corne de bœuf, reçut ce om parce qu'il fut fait originairement avec cette partie de la tète Cl bœuf : plus tard, ce cornet a été fait de métal ou d'ivoire et chargé
0) CambrobritannicK Cymrescmve lingum Institutiories, by Dr, John Davydd Rhys,
(2) Uges frallictt, p. 70.
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d'ornements, ainsi que le fait voir le cornet welcbe dont nous nons la figure.
Fis. 7.
OD
Les sons du cornet animaient les chiens à la chasse ; on se servait aussi de cet instrument à la guerre pour donner des signaux : quelquefois on le transformait en vase à boire.
Les tahreddy tabrety ou taml)ours, sont dans le pays de Galles ce qu'ils sont partout : on trouve dans ce pays le tambour à la main ou tambour de danse, appelé en France tmnbour de bcuiquCy et le tambour militaire, dont le gros son sert aussi à accompagner les autres instruments.
IV
La &^USIQl'E CHEZ LES ANCIENS IRLANDAIS. — ÛRIGINE DE CETTE MU- SIQUE ET DE LA LANGIE ERSE. — INSTRUMENTS. — NOTATIOC -
B\RDES. — Tonalité; chants.
L'Irlande a plus de rapports avec le pays de Galles que le reste de l'Angleterre, pour ce qui concerne les institutions des bardes; cependant les systèmes de musique en usage dans ces deux parties de la Grande-Bretagne ont entre eux des différences sensibles qui nous semblent pouvoir être expliquées par leur origine. Les premiet* i temps de l'Irlande sont environnés de plus d'obscurité que ceux à^ l'Angleterre. Sans parler des fables qui, partout , sont répandu^ dans l'histoire primitive des peuples, et qui se trouvent en abondaD^ dans celle des Irlandais, si nous entrons dans les époques histo^^ ques, nous voyons une colonie de Hilésiens aborder dans le pay"^» s'en rendre maltresse et y établir sa domination aux dépens des I>^' noniens, premiers habitants de l'Ile. Il existe un ancien poème sur ^ première bataille entre les Hilésiens et ces Danoniens^qai a 4ié co^^^
îrvé par Keating, dans son Histoire de l'Irlande. Toutefois Tétalissement de cette colonie d'habitants de Milet dans THibernie nous strait au moins douteux , lorsque nous considérons qu'il n'existe pas a mot grec dans la langue irlandaise. Suivant les recherches du colonel gillancey (1), les Milésiens auraient eu parmi eux un poète nommé îr macCis et le harpiste OnnaCeanfinnlVne harpe chez les Milésiens
des noms grecs comme Cir macCis et Onna CeanfinnI II ne se peut en de plus curieux. A vrai dire, l'Irlande ne possède que des traitons obscures sur ses anciens temps; les documents historiques lui anquent jus([u'au dixième siècle, et le plus ancien ouvrage écrit ins la langue erse ne remonte pas au-delà de cette époque. Cepenint les savants irlandais assurent que cette même langue originale conservé jusqu'à nos jours ses formes et même son orthographe rimitives, tandis que des variations considérables se sont introduites ans la langue du pays de Galles : ils en donnent pour preuve la failité qu'on éprouve à entendre les poésies de Fergus et des autres Dciens bardes irlandais, et qui n'existe pas à l'égard des ouvrages le Taliesin, Mabinogé et autres productions des bardes welches.
Une origine orientale parait exister dans une partie de la langue it dans la musique de l'Irlande , bien qu'il s'y trouve aussi des élénents celtiques : les rapports sont surtout sensibles avec les dialectes le rinde. Ce fait a été remarqué par E. Warton (2) et par Vallanley (3). On ne peut nier toutefois que ces analogies sont mêlées de ormes empruntées aux langues du Nord, particulièrement au scanlinave ou ancien danois. Ces mélanges d'origine doivent être consatéspour bien saisir ce que nous avons à dire concernant la musique ]es bardes irlandais.
Ce peuple rattache à une révolution qui éclata dans le pays, vers année de la création 36%9, le premier triomphe de l'union de la oésie et delà musique. Tobtaigh s'était emparé du trône de son frère Soghaire, au préjudice de son petit- neveu Maon. Ce jeune prince Biitaiméde Moriat, fille du roi de Munster: l'amour inspira à cette *i.noes8e des vers par lesquels elle invitait son amant à reconquérir
royaume de ses ancêtres. Craftine, célèbre barde irlandais, saisit
(I) Coltect. de rébus Hii'ern,, vol. HI, i.» 13. (^ if ht, ofeagl. poet , dîsseit. 1.
<i) Os^-nife cité, vol. Ul, ii*" 13.
le moment favorable pour chanter ces vers devant le prince qui, ému par la puissance de la musique et de la poésie , prit la résolution de tout hasarder pour punir l'usurpateur de son trône : il retourna en Irlande, rassembla ses amis, et , victorieux après plusieurs combats, il épousa sa maltresse.
Le mélange de races, dont s'était vraisemblablement formée ]a population de rirlande, a exercé son influence sur les tonalités de sa musique : nous disons ses tonalités, car il en existe plusieurs dans la musique irlandaise. La première, assez semblable à l'échelle du n:ode majeur de la musique moderne, n'en diffère que par l'absence de la note sensible. Cette note est supprimée dans toutes les mélodies établies d'après le système de tonalité dont il s'agit, ce qui leur donne un caractère d'originalité rendu plus piquant encore par la Hnale qui se termine dans un autre ton que celui de la mélodie, comme on le verra tout à l'heure. Toute la musique conçue dans ce système est susceptible d'être accompagnée d'harmonie; les bardes irlandais l'accompagnent, en effet, avec leur harpe massive d'un seul rang de cordes, dont l'origine est évidemment différente de celle de la harpe welche. Leur harmonie ancienne n'a que fort ]^n de rapports avec les successions toutes modernes d'accords appliquées aux mêmes mélodies par des musiciens anglais et autres, depuis un siècle environ. Ceux-ci, méconnaissant le caractère original de ces mélodies , ont rempli les lacunes de l'échelle qui leur sert de base, ont altéré la tonalité pour la ramener aux conditions de la musique moderne , et ont enfin gâté les effets piquants d'irrégularité de rhythme, en remplissant par des ritournelles des silences non moins originaux que la forme des chants. Ces mêmes arrangeurs ont (wt pis lorsqu'ils se sont obstinés à harmoniser d'autres mélodies qui, par leur contexture, repoussent toute succession régulière d'accords, n'ayant aucun mode déterminé de tonalité. Certains airs irlandais ont de l'analogie avec les anciens modes de l'Inde. Ces rapports n'ont point échappé à l'attention de W. Gore Ouseley, dans ses voyages. Les Irlandais disent que leurs musiciens furent les instituteurs des l)ardes welches; si cela est, ceux-ci n'ont pris d'eux ni la forme de leurs instruments, ni le système de tonalité dont* nous venons de parler. Il y a lieu de croire, au contraire, que la tonalité haraionique a passé des Welches aux Irlandais, et que la musique primitive de ceux-ci fut tout entière dans le système oriental L'origÎDalité de
cette musique irlandaise est déjà constatée au douzième siècle par Gérald Barry, appelé Cambrensisy dans ce passage de sa Topographie ie r Irlande : « L'aptitude de ce peuple pour le jeu des instruments K est digne d'attention; il a, en ce genre, beaucoup plus d'habileté :< qu'aucune des nations que j'ai vues. La modulation n'est pas, X chez lui, lente et triste comme sur les instruments de la Bre- :< tagne, auxquels nous sommes accoutumés; mais les sons, rapides M et précipités, sont cependant doux et suaves. Il est remarquable K qu'avec une telle vélocité de doigts, la mesure musicale est cong, servée, etc. (1). »
Comme tous les peuples des lies britanniques, les Irlandais sui- /'aient la religion druidique et leurs premiers bardes composaient me classe de druides. On ne sait rien de précis sur ces temps ansiens entourés de fables; cependant quelques poënaes, attribués à in barde du quatrième siècle, nommé Fergus , ont été conservés et • ïxîsient encore. Il était né chez les Fena, Irlandais du nord lont il a chanté les exploits. Ses chants représentent bien ce qu'on i rapporté de ces bardes primitifs, encourageant les héros sur les champs de bataille et donnant eux-mêmes des preuves de valeur guerrière. Après que les Irlandais eurent été couver tis à la religion chrétienne par saint Patrick , en 4-31 , ces bardes devinrent , comme chez les Welches, de simples poètes chanteurs et joueurs de harpe.
Après la conversion des Irlandais, la liturgie et le chant ecclésiasticpie furent empruntés aux églises grecques d'Orient : cette liturgie était semblable à celle de l'Église gallicane (2) . A différentes époques, des efforts furent faits par des missionnaires romains pour substituer, dans les églises et dans les monastères de l'Irlande, le rit romain au rit grec, mais ce fut toujours sans succès. Il en fut de même en 1134 lorsque Malachy O'Morgan, archevêque d'Armagke, renouvela la même entreprise; il y eut une opposition générale et in-
(1) In musicis instnimentis, commendabilem invenio istius gontis diligentiam ; in quibus, pne omni natione quam vidimus, incomparabiliter est instructa. Non eiiim in his, sicut in brilannicîs (quibus assueti sumus) instrumentis, tarda et morosa est modulatio; venim velox et prscepiy suavis tamen et jucunda sonoritas. Minim, quod in tanta tam precipiti digitorum rapidJUte musica servetur proportio, etc. (Gyrald, Camh, Topog, Hibern. distinct,, 3, c. 1. )
(2) StiUingfleet, Antiquities ofthe British Church , chap. IV, p. 237.
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vincible, à ce sujet, parmi le clergé et les moines irlandais. Saint Bernard qui, dans le panégyrique de Halachy, a affirmé le contraire, c été induit en erreur (1). Ce ne fut que trente ans plus tard que, pai une décision du concile de Cashell, Tunité de liturgie avec TÉglisc romaine fut établie, non sans une résistance énergique du peuple ir landais.
L'époque brillante de la musique nationale de Tlrlande commença vers la fin du dixième siècle, sous le règne (ÏO'Brien Boirohen. Ce grand prince , après une victoire éclatante sur les Danois et leui expulsion de Tile, donna tous ses soins à réparer les ravages faits par ces hommes du Nord : il rélablil les collèges anciens, en ouvrit de nouveaux et fonda des bibliothèques publiques pour les étudiants indigents. Ses encouragements ranimèrent les études, et les professeurs des arts libéraux trouvèrent près de lui un appui qui leur avait man* que jusqu'alors. Cultivant lui-même la musique avec succès, il étaîj un des harpistes les plus habiles de son royaume. Sa harpe, coq servée aujourd'hui au Muséum du collège de la Trinité à Dublin, e^ un des monuments les plus intéressants de l'histoire de la musiq^ irlandaise. Nous avons dit tout à l'heure .que sa hauteur est ^ 84 centimètres. Le corps de l'instrument est en bois de chêne; la téie ou console et le bras courbe sont faits d'un bois rouge dont lesmaiUes sont semblables à celles du noyer; la tète est incrustée d'argent ciselé avec délicatesse et sur le front se trouvent les armes de la famille OBrien, également en argent. Le pied de l'instrument ou cuvette, où était enchâssée l'extrémité du bras courbe, est maintenant brisé. Les cordes, au nombre de vingt- huit, étaient fixées à la table d*ha^ monie par des boulons d'argent dans des trous garnis de cuivre; elles étaient attachées à la tète par des chevilles de même métal. Dans toutes ses parties, cet instrument, dont nous donnons ici le dessin, fait voir qu'il fut l'ouvrage d'un artiste habile (2).
(1) Dans les œuvres de saint Bernard, chap. xvi.
(2) Jos. Walker, Historical Memo'trs ofthe Irish Bards, p. Gl.
Fig. 8.
Rien de moins semblable à la légère harpe primitive des Welches que la harpe irlandaise du moyen âge : celle-ci , quoique beaucoup plus massive, est construite dans de meilleures conditions <UM>ustiques.
Parmi les instruments irlandais, la harpe lient la première place : OD en distingue quatre espèces diH'érenles dans le pays, sous les noms de elarseach, keirnine, cionar-cruil , et creamUne-eruit. 1^ eiar- (McA, appelée communément harpe irlandaise, est la plus ancienne, La harpe, que les monuments de l'Egypte nous montrent en Orient dans la plus haute antiquité, et qui, par des circonstances inexplicables, disparaît, ne se retrouve en Europe que chez les descendante des Scythes. Les monuments historiques et poétiques des peuples goths prouvent l'usage de cet instrument chez leurs premiers scaldes ou poîtes chanteurs. La harpe existait aussi chez les peuples germaniqoes qui habitaient les contrées de l'Allemagne septentrionale tes plus ■approchées de la Scandinavie. C'est ce fait, déjà connu au temps de '^Dance Fortunat, qui lui fait dire, dans les vers que nous avons *^*^B (1), le barbare avec la harpe. C'est donc avec raison qu'un savant "i^Iais, qui a fait des recherches spéciales à ce sujet (2), a ditque ce ■"*ent les Saxons qui introduisirent la harpe dans l'Uc de Bretagne;
J' ) Y. p*gE 314 de ce TOlume.
u,^^> Edouinl Lcdwich, Iiiquiriri conftrniirg the aneieni irith harp, <l*iu le livK de Jm, **■', AppcDdix, H" 1, p. T.
d'où il résulte qu'il ne faut chercher cet instrument ni en Angleterre ni en Irlande avant le milieu du cinquième siècle , et que toutes les traditions contraires rapportées par les Welches et les Irlandais sont mensongères. La harpe clarseach était la grande et massive harpe irlandaise, dont on a vu le modèle ci-dessus. Suivant le colonel Vallancey (1), la harpe keirmine ou keirnine fut une sorte de tympanon ou de canon semblable à celui de TOrient et dont la forme était un triangle tronqué. On en pinçait les cordes avec les doigts sans plectre. C'était à vrai dire une harpe renversée. Le cionar-cruit ou crot'fA était un instrument à dix cordes, lesquelles se pinçaient avec une forte plume. C'est de cette petite sorte de harpe que s accompagnaient les femmes et les ecclésiastiques dans leurs chants, suivant ce que rapporte le Cambrensis (2) . Joseph Walker pense que le creamtinecruU n'était pas une harpe et qu'il ne différait pas du crouth des Welches (3) ; cependant Burney ne croit pas que le crouth ait jamais été en usage en Irlande et nous partageons son opinion.
Le çecond instrument national des Irlandais est la cornemuse, bien qu'il soit généralement considéré comme appartenant plus spécialement aux montagnards de l'Ecosse, parce qu'ils en font un usage plus habituel. Plusieurs écrivains irlandais font remarquer que les premiers habitants de l'Ecosse furent une colonie de leur pays, et que les montagnards en sont précisément les descendants. Il est d'ailleurs prouvé que l'usage de la cornemuse remonte en Irlande à une haute antiquité, c^est-à-dire à une époque antérieure à l'émigration de la colonie qui se fixa dans les Highlands écossais, et l'on croit que ce furent les Romains qui l'introduisirent dans Tile de Bretagne. O'Connor nous apprend qu'un instrument de cette espèce , en usage chez les Écossais ; est appelé adharcaidhcuil, nom qui signifie: appareil de plusieurs tuyaux unis à une outre (4) . 11 dit aussi que la rinkey^ danse pastorale de l'Irlande, se faisait aux sons du cuislff cuil, ancienne cornemuse bruyante dont Tétendue n'était que d'une octave; or, ces deux noms ont un rapport évident. Le même savant a
(1) Collect. de rébus Uihern,, n" 15, p. 528.
(2) Hiiic accidit, ut Episcopi et Abbates et sancti in Hibernia viri, citliaras circumferrt ^ . in eis modulando piè delectari consuevcrint. Topogr, Hibern.^ III, cap. xn.
(3) Ouvrage cité, p. 73.
(4) Dissert, on Uist, of IreL^ p. 71.
lémontré rancienneté de Tusage de cet instrument , par la figure Tun porc qui en joue et qui fait partie d'une des lettres initiales l^an manuscrit irlandais exécuté vers Tannée 1300 (1). H. Bunting i reproduit cette figure dans son livre sur Tancienne musique de ^Irlande (2). Quoi qu'il en soit de la contestation entre les Écossais et es Irlandais concernant la priorité d'usage de la cornemuse, il est tertain que les premiers ont peu fait pour son amélioration , tandis [ue celle des Irlandais marque un progrès dans sa construction , puisqu'on y trouve aujourd'hui un tuyau chantant à huit trous, trois K>urdons, dont un grand et deux petits qui sonnent Toctave et la [uinte, avec un double vent agissant, l'un sur le tuyau chantant, ^autre sur les bourdons.
Un archéologue anglais (3) dit que le cornet fut un instrument de nusique chez les Bretons , mais qu'il ne fut qu'un vase à boire chez es anciens Irlandais. Il ne parait pas, en effet, que le cornet ait été ïhez ceux-ci un instrument militaire, H. Bunting ayant établi, par ilusieurs textes, qu'ils allaient au combat animés par les sons de a cornemuse [k). Jos. Walker cite cependant plusieurs instruments ]ui semblent avoir été des trompettes de cuivre, entre autres la iudag; mais on n'en connaît que le nom, n'en ayant pas trouvé de représentation. Walker suppose qu'elle a pu être une espèce de claix>n ou de trompette aiguë (5).
La flûte ne parait pas avoir été connue des anciens Irlandais : "auteur qui vient d'être cité croit pourtant que les mots irlandais ^etidan, fideog ou lonloingean furent des noms de flûtes douces ou i bec, semblables à la flûte anglaise appelée recorder (6) ; mais il l'appuie son opinion sur aucun fait patent.
Les Irlandais ont une notation musicale différente de celle des VVelches et dont le but primitif fut de marquer les intonations de la poésie chantée. Il n'est pas certain que cette notation ait été employée par les anciens bardes, car elle ne nous est connue que par un traité manuscrit en irlandais et ancien mauvais anglais, qui
(1) Ber, Hibern. script, vet., l. I, Proleg. 175.
(2) Theancient music of Irelandj p. 59.
(3) M. Pfgge, dans r^rcA«o/o^fa britann,, t. Hl, part. 8.
(4) Ouvrage cité, pp. 57, 58.
8dO HISTOIRE GÉNÉRALE
parait avoir été composé dans le seizième siècle, sous le règne d*Élisabeth^ et dont une partie est perdue. C'est à William Beauford, savan philologue et membre de la Société des antiquaires dlrlande, qa< nous sommes redevables du contenu de cet ouvrage (1), lequel ren^ ferme un système complet dont voici Texposé succinct.
Les intonations de la voix dans le chant de la poésie sont de quatn espèces, à savoir le son aigu (aculus)^ le moyen {modicusjy le gravi {gravis) et le mouvement circonflexe [circumflexus). Le son modieu^ est la tonique ou note du ton dans lequel est le chant : son signe es un trait vertical tel que celui-ci : | . Le son aigu {acutus) est un< tierce au-dessus du moyen : le signe qui le représente est celui-ci / . Le son grave (gravis) est une tierce au-dessous du son moyen c une quinte au-dessous de Taigu ; son signe est ainsi fait \. • Un poin placé au-dessus du signe du son aigu et de celui du son grave indi que des intonations plus élevées d'un ton que les signes sans points ces signes se présentent sous les aspects y \.Le point placé soui les mêmes signes, de cette manière X X> fei* voir que Tintonatioi est plus basse d'un ton que le signe sans point.
Le mouvement circonflexe, dont le signe est ^^ , marque une succession descendante de trois sons par tierces, commençant par le son aigu et allant au grave, en passant par le moyen, dans cette forme :
Le mouvement circonflexe ascendant se marque par le
signe /\ : il représente trois intonations successives, en commençant par le son grave et allant à Taigu, en passant par le moyen , de cette
manière
SF?
Dans cette notation du chant de la poésie irlandaise, il y avait quelques autres signes pour marquer certains mouvements de la vois désignés par le mot circonflexe, en irlandais circeol : c'est ainsi que
cette forme ~f— fzijSïz était représentée par le signe de Ta/ju , suivi du circonflexe; que celle-ci ; pg--tf^p:f3| avait pour signes
(1) j4n Essaj' of the pœtical accents of the irislt ( dans les Htstorîcal memolrs ofike irin éardSf de Walker ; Appendix, n^ 3).
circonflexe suivi du grave ; que cette forme
:Ëii| était re-
^sentée par un crochet tourné à droite ; celle-ci [-g—^fzi
par
même signe tourné à gauche ; et, enfin, cette autre
rie signe du son aigu surmonté du circonflexe. La durée des intonations se distingue en quatre espèces, qu'on déne par les noms de largus , longu$y brève et semibrete. Le larguSy i est la plus longue durée, se marque par deux traits horizontaux, cette manière =r. La moitié de cette durée est le longus, dont le ne est ce simple trait — . La brève, moitié de la longue, est repré itée par o, et la semi-brivey ou moitié de la brève, par le même ne avec un point au centre Ki)^ ou par le cercle O- ï-^s signes d*ination se placent au-dessus des syllabes et les signes de durée au- (sous de ces mêmes syllabes.
Jne autre notation, spécialement instrumentale, s'est trouvée dans manuscrit qui, pendant une longue suite de générations, est resté is Tancienne famille des Cavanaghs, d'Irlande. Elle fut commu- [uée à H. Beauford par un prêtre catholique , attaché à cette même lille , et ce savant crut y reconnaître une notation pour le croulhy mée avec des caractères empruntés aux alphabets latin et étrus- 5. Nous ne pouvons partager cette opinion, par les motifs que is allons exposer. En premier lieu les anciens habitants de Tlr- .de n'ont pu avoir connaissance de l'alphabet latin qu'après ivasion de l'Ile de Bretagne par les Romains ; or, à cette époque, phabet latin avait acquis toute sa perfection et n'avait plus rien \ formes primitives dans lesquelles on pourrait trouver quelque >port avec deux ou trois signes de cette notation. Quant à l'alpha- ; des Étrusques , jamais les Irlandais ne le connurent. 11 nous sem- ! que les rapports entre plusieurs signes de cette notation et cernés lettres de l'alphabet phénicien sont bien plus saisissables que IX qu'a cru découvrir le savant Irlandais. Au point de vue de Lstoire, le rapprochement serait ici plus naturel, les ethnologues ces derniers temps ayant fait voir que les pratiques religieuses du lidisme ont eu pour origine celles de l'idolâtrie phénicienne, et mt démontré, par des passages de Strabon et d'autres écrivains Tantiquité, que les Phéniciens avaient fondé, à une époque très-
reculée, des colonies dans les lies britanniques. Pour établir les rapports dont nous venons de parler entre les signes de la notation dont il s'agit et Talphabet phénicien, nous allons donner d'abord le tableau de cette même notation avec la traduction en notation moderne.
On voit que cette notation est composée de sept signes simples dans Toctave basse et que ces mêmes signes se reproduisent dans les octaves supérieures, avec les modifications d'un petit trait au-dessus de chacun, dans la seconde octave, et d'un pohit dans la troisième. De ces signes, celui de la note fa est Tt de l'alphabet phénicien ; celiû de sol est c du même alphabet, celui de la est / ; celui de si est j); celui d'ul est n ; le signe de ré n'existe pas dans l'alphabet phénicien ; quant au signe de mt, c'est celui de la retourné. Quoi qu'il en soit de ces rapprochements et de ces conjectures philologiques, il est certain que le fragment du manuscrit dont nous allons reproduire le /a^ simile n'est pas, comme l'a cru M. Beauford, un morceau harmonique destiné au crouthy les recherches les plus minutieuses faites jusqu'à ce jour n'ayant pu faire découvrir Texistence d'un instrumenta archet chez les anciens Irlandais. Voici ce fragment :
t3 5^1 S'il ~i 7-1=1 s7Tï<T lî-^f^^î 3 3n
Nous avons fait voir précédemment (p. 372) que la harpe velche avait pour note la plus grave ce fa ^ ^ | : il en est de même de
la notation irlandaise qui est l'objet de cette étude ; car, ainsi qu'on vient de le voir, dans le tableau de son échelle, c'est le mème/aq^î
îst la note la plus basse, et la harpe du roi O'Brien Boîrohen prouve pie rinstrument irlandais était dans les mêmes conditions. Il est lonc certain que le fragment dont il s'agit n'est pas une notation à 'usage du crovth^ et qu'il présente la notation de la musique de liarpe irlandaise dans les temps anciens. M. Beauford considère les Dûtes supérieures de ce morceau comme le chant d'un psaume, ce ç[ui est assez vraisemblable. Nous donnons ici la traduction du fragment : il est à remarquer que les quatre premières mesures du chant it les quatre dernières sont dans notre ton de sol majeur, et que 'haimonie est tout entière dans le ton d'tii.
Comme dans la Gaule, l'Armorique, l'Ile de Bretagne et le pays de ialles, l'ordre druidique, en Irlande , était divisé en trois classes, et es bardes formaient la troisième. Us se divisaient aussi en deux caégories, comme chez les Gaulois : dans la première étaient les hisoriens et antiquaires; dans l'autre, les bardes chanteurs, appelés OUamhain re dan. Ceux-là n'accompagnaient leur chant qu'avec la larpe, sur laquelle ils faisaient une grossière barmonie semblable à «lie qu'on voit dans le fragment rapporté ci-dessus. Tant que l'irande fut indépendante , la musique y fut florissante , et les bardes urent estimés et honorés; mais cette prospérité disparut sous le joug yrannique de l'Angleterre, surtout après que Richard II eut achevé e soumettre les chefs de quatre comtés indépendants auxquels |on lonnait le titre de rois (1394). Il y a dans Froissart un récit curieux ui peint d'une manière naturelle les rapports intimes de ces chefs vec leurs bardes et leurs serviteurs , et qui fait connaître le moment tù ces mœurs antiques ont pris fin. Froissart rapporte ce que lui a it Richard Scury, ancien chevalier qui avait accompagné le roi Rihardll en Irlande, et le fait en ces termes :
a Quand les roys estoient asis à la table, et servis du premier mets.
« ils faisoyent seoir devant eux leurs menestriers (les bardes) et u leurs prochains varlets, et manger à leur escnelle, et boire à leurs (( hanaps, et me disoieut que tel estoit Tusaige du pals , et qu en « toutes choses, reserué le lict, ils estoyent tous communs. Je leur « souffri tout ce faire trois iours : et au quatrième ie fei ordonner « tables, et couvrir en la salle, ainsi comme il appartenoit : et fei « les quatre Roys seoir à haute table, et les menestriers à une table « bien ensus d'eux , et les varlets d'autre part ; dont par semblant « ils furent tous courroucés : et regardoyent l'un l'autre : et ne « vouloyent manger : et disoyent qu'on leur vouloit oster leur bon « usaige auquel ils avoyentesté nourris. Je leur respondy, tout en (( souriant^ pour les appaiser, que leur estât n'estoit point honneste, (( n'honorable, à estre ainsi comme au-devant ils avoyent fait, et qu'il (( le leur conuenoit laisser , et eux mettre à Tusaige d'Angleterre, « car de ce faire i'estoye chargé, et me l'avoit le Roy et son conseil « baillé par ordonnance. Quand ils ouïrent ce, ils souffrirent (pou^ « tant que mis s'estoyent en Tobéissance du Roy d^ Angleterre) et « perséuerèrent en celuy estât assez doucement, tant que ie fa avec- « queseux(l). »
Walker fait remarquer que, depuis lors , l'oppression qui pesa sur l'Irlande fit changer le caractère de la musique ; de gaie qu'elle était autrefois, elle devint mélancolique et les bardes ne chantèrent plus que dans des tons mineur : l'un d'eux grava même ce distique sur sa harpe :
Cur lyra funestas edit percussa sonores? Sicut amissum sors diadema gémit!
Cependant le génie de la poésie chantée et de la mélodie originale ne fut point banni de l'Irlande et sa harpe continua d'y résonner. Les malheurs de la patrie étaient devenus le sujet des élégies des bardes : dans cette voie ouverte à leurs inspirations, ils surent faire entendre de nobles accents. Ces bardes se succédèrent sans interruption jusque dans le dix-huitième siècle : deux des plus célèbres furent Cormac Common et Turlough O'Carolan, tous deux aveugles, tous deux poètes, chanteurs et harpistes. Le premier vivait encore en 1786, Agé de quatre-vingt-trois ans ; O'Carolan mourut dans sa soixante-
(I) Chronm, liv. IV, chap. 43.
ne année, au mois de mars 1738. En 1792, il y eut à Belfast un kg de dix bardes qui firent entendre les chants les plus reés de rirlande pendant trois jours du mois de juillet. Parmi ) trouvaient six aveugles dont un , Denys Hempson , âgé de î-vingt-dix-sept ans , joua trois morceaux sur la harpe. Cette •n des bardes irlandais a été la dernière (1). tonalité des mélodies irlandaises a pour bases des gammes de systèmes, les unes majeures et les autres mineures. La preforme de la gamme majeure consiste à placer la septième note stance d'un ton de la huitième, et conséquemment, à n'avoir e note appelée sensible y dans la musique moderne. Cette e, qui se transpose en différents tons, est celle-ci :
icoup d'anciennes mélodies sont établies dans la tonalité de amme : l'exemple que nous en donnons suffit pour faire com- •e ce qu'elles sont toutes.
Air appelé Plongh tuna (chant du laboureur).
^^^m\^^^:i=à¥ii^
. BuntÎDg, ouvrage cité, p. 63-64.
La deuxième gamme majeure de la musique populaire des Irlandais supprime la septième note : on retrouve là une des origine: orientales de ce chant. Voici la forme de cette gamme :
L'air intitulé ^tl/facan Dubb 01 offre un exemple de cette tonali la seconde partie rentre dans la première gamme.
jéffettuoso.
il^^^Ë^
g-^-HI
La première note de la troisième gamme majeure des Irlandais étant supprimée, la forme de cette gamme est celle-ci :
(1) Jos. Walker, ouvrage cité, n** 13.
Nous trouvons dans Tair irlandais Speic Seoach un modèle de mélodie basée sur cette gamme ; dans une grande partie de cet air, la septième note est également supprimée.
Allegretto,
pm^^^m^^m^
^^^^S^^^^^pi^
fefeE£rfi±gt:^
Il y a aussi trois formes de la gamme mineure dans la musique irlandaise ; la première est identique avec la gamme du mode phrygien les Grecs, dans le système des quinze modes ; c^est donc celle-ci :
Il existe en Irlande une sorte de prélude pour la cornemuse, appelé Cath Eachromùf dont la forme est originale et dont la tonalité a celte gamme pour base ; le voici :
Presto.
z<:g:iig:g^jfjj-rr-«|
^^^^pl
La même gamme, dans laquelle la seconde note est supprimée, s( reconnaît dans un certain nombre de mélodies irlandaises : noos choisissons pour exemple celle qui est intitulée Black rose 6tid, i cause de sa grande ancienneté.
Moderato.
i^^^te^^p
Enfin il existe dans Tancienne musique irlandaise une gaimD# mineure dont la tonique est sol et qui n'a ni la troisième note y ni U sixième : sa forme est donc celle-ci :
Les mélodies composées dans ce mode sont de T&ge le plus anci on en connaît dix ou douze : dans leur nombre, se trouve un air d
es premiers mots sont Tiagharna Mhaighe — eo ; il est des plus remarjuables par sa singularité. Le voici :
j4llegretto.
Dolce.
fâ^^§g±g^^g^
En présence de ces singularités tonales, résultat évident de gammes ncomplètes, il est impossible de méconnaître cette vérité, que le prinîîpe de ces tonalités étranges est absolument oriental. Cette vérité, sur aquelle nous insistons depuis bientôt un demi-siècle, et qu'on a vailement essayé de contester par des dénégations dénuées de toute preuve , nous la retrouverons tout à l'heure encore dans l'ancienne musique de l'Ecosse, dont l'origine est la même, puisque la population primitive des HigLlands écossais provient d'une colonie irlandaise. Nous avons fait voir, dans le deuxième volume de cette bistoire, que le principe de la suppression de notes dans les gammes est caractéristique de la musique de l'Inde dang la plus baute antiquité : or, c'est ce même principe que nous retrouvons dans les méodies irlandaises. Si Ton nous demande par quelles circonstances il 91 pu s'introduire de l'Inde en Irlande, nous répondrons que nous rignorons , parce que les faits dont il s'agit sont antébistoriques : nous n'entreprenons pas d'expliquer un mystère ; nous nous bornons à constater ce qui ne peut être l'objet d'un doute, à savoir, l'identité de construction deâ gammes dans les deux contrées si éloignées, à des Spoques très- reculées.
§ V. — Ancienne musique des Écossais.
t Les opinions sont diverses concernant l'origine , ou plutôt les oriines des premiers habitants de l'Ecosse ; ce qui est le plus probable
et le plus généralement admis, c'est que le pays fut d'abord habité pa^ des Celtes et que, vers la fin du deuxième siècle , une colonie d'Irlandais, suivis de Pietés, un des peuples goths, s'établirent au nord de 1 Clyde, dans les montagnes ou hautes terres appelées highlandSy pou les distinguer des plaines méridionales auxquelles on donne le no de Lowland. Celles-ci étaient habitées par les Calédoniens y desce dantsdes Celtes. La colonie d'Irlandais avait pris le nom de Scots : sont eux qui ont donné leur nom à tout le pays, Scotland , c'est — dire , terre ou pays des Scots. Après la conquête de l'Angleterre r^^, les Normands, au onzième siècle, beaucoup de Saxons, fuyant. ; domination de Guillaume le Conquérant, se réfugièrent en Écoss^ aé adoucirent les mœurs des habitants.
Ce furent les Scots qui donnèrent le caractère des chants de î *fr, lande à la musique de leur nouvelle patrie, par l'analogie de lei//^ gammes avec celles du pays dont ils étaient originaires. De là les ran, ports saisissants qui existent entre les mélodies écossaises et irlandai. ses ; de là aussi la ressemblance exacte des instruments des deux pays, à l'exception des instruments à archet, inconnus chez les Irlandais dans les anciens temps, et qui furent transportés d'abord du pays de Galles chez les Calédoniens y et, plus tard, de l'Angleterre par les Saxons. Gunn a démontré, par la publication des figures de deux harpes écossaises très-anciennes, que leur forme est exactement celle de la vieille harpe du roi O'Brien Boirohen, qui est au musée da collège de la Trinité, à Dublin (1). On ne peut reprocher à ce savant musicien que d'avoir donné à ces instruments le nom de harpei ealidoniennes, puisqu'il établit que la plus ancienne des deux doit avoir été celle d'un barde highlander, plusieurs siècles auparavant ; or, ce barde montagnard était un Scot et non un Calédonien. Il est vrai qu'on donnait généralement le nom de Calédonie à toute l'Ecosse ; plusieurs auteurs considèrent même la partie septentrionale du pays> habitée par les Scots et les Pietés, comme l'ancienne Calédonie ; mai^ nous croyons qu'ils se trompent et que les Calédoniens étaient 1^^ premiers habitants de race celtique.
Comme leurs ancêtres irlandais, les Scots n'avaient que deux ii^ truments de musique, lesc[uels étaient la harpe et la cornemuse (A^i^
(I) ^/i historical Enquiry respecting the perforn.ance of the harp in the HigUêndi of SP '^' land, from the earlirsi times, etc., p. 4.
pe) : ces mêmes instruments sont restés exclusivement en usage urmi eux jusque dans le dix-huitième siècle. Il n'en fut pas de ème chez la population desLowlands : les Saxons, qui s*y étaient régies dans le onzième siècle, y avaient introduit leurs violes {viel- $)y leurs rébecSy leurs tympanons ou citoles et d'autres. L'usage de ces istruments y était devenu familier, à en juger par ce que dit Branme y qui avait été chargé d'accompagner Marie Stuart en Ecosse, >rès la mort, de François IL Parlant de la première nuit qu'y passa »tte reine infortunée, il s'exprime en ces termes : « Estant logée en bas en l'abbaye d'Islebourg^ vindrent sous la fenestre cinq ou six cents marauts de la ville, lui donner aubade de meschants violons et petits rebecs, dont il n'y en a faute en ce pays-là; et se mirent à chanter psaumes, tant mal chantez et si mal accordez, que
rien plus. Hè! quelle musique et quel repos pour sa nuit (1)! » lissant à part le style de ce gentilhomme, qui ne voit que des mamts dans ces bonnes gens, venant fêter comme ils peuvent le retour 3 leur reine, il ressort de ce récit que l'usage des violes à cinq ou X cordes, appelées meschants violons par Brantôme, était devenu ilgaire dans le sud de l'Ecosse, au milieu du seizième siècle, et que
rebec y était également populaire. Quant aux highlanders, ces istruments leur étaient alors inconnus.
La tonalité des anciens chants écossais a pour bases des gammes 1 général incomplètes : la première est une gamme majeure qui transpose à divers degrés et dont la quatrième note est supprimée, i forme est conséquemment celle-ci :
Un des plus anciens airs montagnards de l'Ecosse, the Turnim- ^kt, appartient à cette tonalité. Nous le transcrivons ici :
Animé.
^^fTnrrn^^N^^F^^^^^
Her - sell be Highland shen-tle-man , Be auld as Polh-wel prig , roan And
y ^'ies des Dames illustres»
mo-ny al - te - rations scac a-maog te law]aiidwhig,maii.Fal] lai lai lai lai lai lai lai hl
lai lai lai lai lai lai lai lai lai lai lai lai lai Ul U\ lai lai lai lai lal.
DaQS la seconde forme de gamme majeure à notes supprimées que présentent les anciennes mélodies écossaises , c'est la septième note qui disparaît comme on le voit ici :
Un air très-ancien , Willy's rare, axd Willy's fair, présente une heureuse application de cette gamme.
Lent.
Wyl-ly's rare, anJ Wyl-ly's fair, and Wil-ly's wonJ'-roiis boanie; uà
Wil-ly heght to mar-ry me gin e^er he raar • ry'd o-ny oh gM
e'er ho mar-ry*d o-ny.
Comme dans la musique de Tlnde et de Tancienne Irlande, il y a aussi dans les chants de FÉcosse certaines m^^lodies qui ont paar principe une gamme majeure dont deux notes sont supprimées ; cette gamme a la forme suivante ;
La vieille mélodie qui a pour titre the Highla^d Laddie a poar base cette tonalité. Deux autres chants plus modernes existent sur les mèni^
paroles; mais ils n'ont pas, à beaucoup près, Foriginalité de Vancien que voici :
Lent.
The law-land lads think they are fine: But 0 theyreTain and
Wf^^^
wondrou, gaw-dy! Iiow rauch on • like thaï grâce - fu* mien,- And
^W^r^JrtrTî-p
man - ly looks of no High - land Lad - die !
O my bonny bonny
High - land lad - die,
O my hand-some high - land lad - die!
wben I was sick, and like to die, he row*dme in his
hihg • land plai - die.
Dans la gamme du mode mineur, c'est souvent la seconde note et la sixième qui sont supprimées; or ces notes sont précisément celles qui disparaissent de la gamme du mode majeur. Voici cette gamme mineure :
La vieille mélodie suivante a pour base cette gamme, dans le ton de mi.
Will ye go lo the ew-bughts, Ma • non, and wear in the sheep wi'
me Uie Sun shines sweet,my Ma-rion,bat nae halffae sweet as
^^{EJE^g
thee. The Sun shines sweet, my
Ma-rioD, bot nae halffae
sweel as
thce.
Une autre gamine singulière existe chez les montagnards de VÉcosse : mineure quant à la tierce de la note principale, cette gamme est quelquefois alternativement majeure et mineure , quant à la sixième note. Dans sa première forme, cette gamme n'a que six notes
; dans la seconde forme,
la gamme a sept noies et ne se complète jamais à Toctave : son échelle est
3^ j_i(-Ji:r|?~P":^_r . Les chants qui ont pour base
la gamme mineure de six notes avec la sixte majeure appartiennent spécialement à la cornemuse : celui que nous donnons ici nous a été communiqué autrefois à Londres par Tom Cooke , artiste de nature, fort distingué.
allegro.
Lorsque la mélodie est basée sur la seconde forme, elle a le caractère tonal des anciens modes grecs ou du premier ton du plain-cbant transposé. La faculté de mutation d*une note dans cette gamme mineure est aussi Tindication d'une origine orientale, car elle rappelle les modes à notes variables de Tancienne musique de Tlnde. La g^amme dont il s'agit serait conforme au mode hindola de ceux-ci, s'il avait une note du milieu supprimée.
Les mélodies de l'Ecosse se divisent en deux classes : Tune , trèsancienne, renferme tous les airs originaux que les montagnards exécutent de temps immémorial; celles-là sont, pour la plupart, composées dans les tonalités dont il vient d'être parlé. Elles sont caractérisées, en général, par la fréquence des mouvements de tierce, les- (juels résultent de la suppression d'une ou de deux notes, suivant la méthode des bardes. La seconde classe des airs écossais appartient à des temps plus rapprochés de l'époque actuelle, bien que ces mélodies aient un caractère original qui tire ses effets principaux des Fréquents mouvements de tierce par lesquels certaines notes sont évitées, parla finale des phrases, souvent inattendue, et par les formes rhythmiques. On attribue généralement la composition des mélodies de cette espèce à Jacques 1", roi d'Ecosse, né en 1391 ; les autres sont des imitations faites longtemps après. Après une captivité de dixhuit ans en Angleterre, Jacques 1", étant monté sur le trône de ses ancêtres, reconnut la nécessité d'adoucir la férocité du caractère de $es sujets; rien ne lui parut meilleur pour atteindre ce but que de faire passer dans leurs mœurs l'usage constant de la poésie et de la musique. A défaut de poètes et de musiciens pour le seconder dans ses desseins, il composa lui-même de petits poèmes et des chansons en dialecte écossais et les mit en musique. La plupart de ces poèmes et de ces ballades contiennent la description des usages, des occupations et des divertissements des Écossais. Ces monuments curieux de rhistoire des arts, chez un peuple demeuré longtemps dans un état voisin de la barbarie, ont été recueillis et publiés à Edimbourg en 1783 (1). Ce recueil est précédé d'une dissertation dans laquelle l'éditeur prouve l'authenticité des pièces qui le composent; elle est suivie d*une autre dissertation sur la musique écossaise où l'on démontre que le roi Jacques fut l'auteur des anciennes mélodies de ces ballades.
(t) Rates poétiques de Jacques /•'', 1 vol. iii-8**.
L'historien de la musique, Burney, a élevé des doutes sur Fauthenticité de ces mélodies anciennes et sur la part que Jacques P peut y avoir eue ; cependant les plus anciens témoignages attestent rhabileté de ce prince dans la musique (1). Il y avait peu d'ins- Iruments connus de son temps dont il ne jou&t, disent les anciens historié ns de rÉcosse, mieux que les meilleurs musiciens de son époque. Un passage remarquable du livre d'Alexandre Tassoni, intitulé Pensieri diversi{^), vient à Tappui de Topinion des divers auteurs qui ont attribué à Jacques l^, sinon Tinvention, du moins le perfectionnement de cette ancienne musique écossaise. Voici les paroles de Tassooi : Noi ancora possiamo connumerar ira nostri Jacopore di ScoziGj che non fur cose sacre compose in canto, ma trotà da se slesso una nuova musica lamenîevoUy e mesta^ différente da tutte Valtre. Nel che poi i stato imitato da Carlo Gesualdoy principe di Vanosaj che inquesia nostra età ha illustrata anch'egli la mtisica con nuove mirabili tnofnrtofit (3). L'opinion de Burney n'est fondée que sur des preuves négatives : son argument le plus fort consiste à dire que les collections d'anciennes ballades et chansons, particulièrement celle que fit John Shirley, en 1640, des ouvrages de ce genre composés par Chaucer, Gower, Lydgate et autres, laquelle se trouve parmi les manuscrits d'Ashmot à Oxford, ne renferment rien qu'on puisse attribuer à Jacques P, et ne contiennent que les paroles sans les airs. 11 conclut en disant qu'après avoir examiné inutilement les manuscrits de toutes les bibliothèques de l'Angleterre, pour y découvrir d'anciens airs notés, il a acquis la preuve que toute cette musique, jusqu'au quinzième siècle, a péri (4). Pour peu qu'on soit initié à l'histoire de la littérature et de la musique, on sait qu'il ne faut jamais se hAterde ^ conclure sur de si faibles preuves. N'a-t-on pas dit, et Burney même n'a-t-il pas affirmé, qu'il ne restait rien des morceaux de sique harmonisée appartenant aux treizième et quatorzième siècles^
(1) Le coDtinuatrur de la Chronique de Jean de Fordun {Scotichronîcon, Ut. IV, p. 1S3 Hector Bcetliius, dans ion Histoire d* Ecosse, BucbanaOy dant sou livre sur le mteesojct, Demptser, et après eux, l*évècpie Tanner, se sont accordés dans les éloges qu*ik ont aux talents de Jacques comme musicien.
(2) Venise, 1646; lib.X,cap. 23.
(3) Berardi a rapporté tout ce passage dans sa Miscellanen musicale (p. 50), mais indiquer la source.
(4) A général Hîstory of music, t. II, p. 381 .
Cependant la découverte inattendue de plusieurs manuscrits est venue donner un démenti formel à cette assertion et faire connaître les œuvres de plusieurs musiciens dont les noms mêmes étaient ignorés. Au surplus, les recherches de Burney, pour Téclaircissement de cette ipiestion, ont passé à côté de certains documents anciens quUl n'a pas aperçus et qui auraient dissipé ses doutes. Walter Bower, moine du quinzième siècle et continuateur de la Chronique d'Ecosse de Jean de Fordun, lui aurait appris que Jacques I^ jouait avec une habileté remarquable, pour son temps, du tympanon, de la cornemuse, du psaltérion, deTorgue, de la flûte, de la harpe et du luth (1). Cette aptitude musicale, constatée par un contemporain, donne beaucoup d'autorité au passage de Tassoni rapporté tout à l'heure , ainsi qu'à la tradition répandue en Ecosse, depuis plusieurs siècles, concernant la composition d'un certain nombre de mélodies écossaises par le monarque infortuné qui périt assassiné, dans la nuit du 20 février i&'ST. Quant à l'existence d'une très-ancienne musique populaire et originale de l'Ecosse, elle est démontrée par un rapport adressé au roi d'Angleterre et d'Ecosse Charles I", par l'intendant de sa chapelle royale d'Holyrood, E. Kellie. Dans cet écrit, daté du 24 janvier 1631, après avoir rendu compte de l'état du service de la chapelle, l'intendant dit que, pour ce service, il y a réuni un orgue, deux flûtes , deux pandores avec des violes et autres instruments, ainsi que toute espèce d'œuvres de musique anglaise, française, allemande, espagnole, latine et italienne, de même que la vieille musique écossaise, vocale et instrumentale (2). Enfin, un manuscrit qui existe aujourd'hui dans la bibliothèque des avocats d^Édimbourg, dont l'époque remonte à la seconde moitié du seizième siècle, et qui est connu sous le nom de the Skena manuscript , contient une suite d'anciens airs d'Ecosse en tablature de luth (3).
Ne cherchant les éléments de l'histoire de la musique que dans les livres , Burney n'a pas compris que, pendant une longue suite de
(1) Seotichronicon, lib. XVI, cap 28.
(2) WhereÎD I hâve provided and seU upp an organe, two flûtes, two pandore» with
violU, andother instnimentSy with ail sorts ofenglish, french, dutch, spaynish, latin, italian, ind old scotsch musick, vocal and instrumental.
Cf. Tfu ancitnt mélodies of Scotland^ from a manuscript of the reign of king James f /, etCfhjr William Dauney ; Fdinburgh, 1838, 1 vol. in-4*, p. 366. (3)/^/V/., p. 217-251.
siècles , les chants populaires n'ont été conservés que par la tradition et que c'est d'elle seule qu'ont été recueillis, dans ces derniers temps et surtout de nos jours, ceux de toutes les nations. Longtemps dédaignés par les musiciens, ces chants ne leur ont pas paru dignes d'occuper une place dans l'histoire de l'art, parce qu'en effet l'art n'y a point eu de part et qu'ils sont le produit du seul instinct des peuples et du sentiment inhérent à chaque race; mais, par cela même, ils offrent un très-vif intérêt et appartiennent à l'histoire de la masique conçue dans sa plus complète signification. C'est la tradition qoi a conservé les mélodies de Jacques P, comme ayant été faites pour le peuple écossais; cette m&me tradition a toute l'autorité nécessaire pour la garantie de l'origine de ces chants ; nous devons y ajouter foi. Il en est plusieurs qui n'ont jamais été l'objet d'un doute en Ecosse : les échos du pays en retentissent encore après quatre siècles et demi. Nous croyons devoir donner ici, comme spécimen, une de ces mélodies les plus populaires.
CATHERINE OGIE.
Lent. ^^
As ¥ral-king forth to TÎew the plain, a
pon a mor - ning
ear
tj, While May*s sweetsceot did chear my briin, FlroBi
flowis which grew ao rar ely :
chàne*d to meeC a
^^^^gig^g^^^^^
prêt • ty maid, she shind tho' it was fog - gi : I ask'd her name, s^^
air,
ahe said, my name la Katha-rine 0 - gie.
La base de cette mélodie est une gamme mineure du ton de loi sans sixième note, avec une finale sur la cinquième : ces tonalités
de notes supprimées et de finales différentes de la tonique sont caractéristiques des chants populaires de TÉcosse.
CHAPITRE PREMIER
La musique chez les Anglo-Saxons.
L'objet de notre livre ne nous oblige pas à rappeler au lecteur les événements par lesquels les Jutes, les Saxons et les Angles, peuples germains de TAllemagne septentrionale et du Holstein , abordèrent dans nie de Bretagne et s'y établirent, dans la seconde moitié du cinquième siècle : il nous suffira de jeter un coup d'œil rapide sur la manière dont s'est formée la population anglo-saxonne par le mélange de ces étrangers sur le territoire breton. Ils n'en occupèrent d'abord que certaines parties qu'ils durent conquérir sur les habitants primitifs du pays. Les plus nombreux de ces envahisseurs furent les Angles, qui finirent par donner leur nom à l'ensemble des lies britanniques; car Angleterre signifie la terre des Angles. Au milieu du septième siècle , les Saxons et les Angles avaient formé sept petits royaumes désignés par les historiens sous le nom collectif d'Hepiarchie. Les Bretons primitifs ou Celtes et Cymri ne possédaient plus que le pays de Galles, le Devonshyre et son annexe appelée Cernew ou CornotMilles, Par la suite des temps, ces populations se confondirent et ne formèrent plus qu'une seule nation à laquelle on donne le nom à'AnglO'Saœons. LesWelches du pays de Galles, protégés par leurs montagnes, continuèrent à défendre leur indépendance, lorsque déjà le reste de la Bretagne avait été soumis.
Jusque vers la fin du sixième siècle, les Anglo-Saxons avaient conduué d'être attachés au paganisme et au culte des héros : ce fut saint Grégoire qui , leur ayant envoyé des missionnaires , commença leur .conversion à la religion chrétienne. Us n'opposèrent pas une grande résistance aux prédications du missionnaire Augustin et de ses compagnons : ce qui le prouve, c'est que plus de dix mille d'entre eux furent baptisés dans le seul jour de Noël, et que leur roi Éthelbert suivit leur exemple : dès la fin du septième siècle, la conversion des habitants de l'Angleterre était complète.
410 HISTOIRE GÉI^ËRALE
Les huitième et neuvième siècles, pendant lesquels Tétat politique et social des Anglo-Saxons se constitua, furent des temps de troubleset d'affreux désastres causés par les irruptions incessantes de pirates et de guerriers Ecandinaves appelés Danois par les historiens anglais, et Normands par les chroniqueurs Franks. Ces temps déplorables, où la guerre acharnée semble être Fétat normal etqueremplissentd'horribles dévastations et les massacres de populations entières, ne sont pas ceux où Ton peut espérer de trouver des renseignements sur la musique des Anglo-Saxons, saufquelque indication générale prise çà et là. La vie de saint Benoit le Saxon , écrite par Bède, est le premier document que nous rencontrons pour ce sujet : nous y voyons que ce fondateur de Tordre des Bénédictins anglo-saxons , substitua le chant grégorien au chant gallican dans les églises de sa patrie, vers les dernières années du septième siècle. Au huitième, Bède, son élève et homme prodigieux pour son temps, nous fournit aussi quelques renseignements sur le chant et sur les instruments de cette époque : mais, avant Alfred le Grand, Thistorien de la musique ne trouve pas d'éléments suffisants pour donner de Tintérét au résultatde ses recherches concernant la situation de ^cet art chez la population anglo-saxonne. Au dixicme siècle^ où cessent les attaques des Danois, commence Tépoque brillante de la civilisation dans ce pays et elle se prolonge jusqu'à la conquête de Guillaume de Normandie , au milieu do onzième : c'est alors qu'on aperçoit quelque trace de la musique des Anglo-Saxons, par l'usage qui en est fait et par les instruments.
« Les Anglo-Saxons, dit un de leurs historiens (1), étaient grands « amateurs de rhythme et d'harmonie. La harpe, dans leurs fêtes, c( passait de main en main, et celui qui ne pouvait montrer aucun ta- « 1 eut en musique, était considéré comme indigne d'être reçu dans « la bonne compagnie. Aldhelm , évêque de Sherboumes, ne put « trouver le moyen de captiver l'attention de ses concitoyens, qu'en « se plaçant sur le pont et y chantant une ballade qu'il avait com- « posée. » Les exploits des héros et les événements mémorables étaient l'objet de chants conservés dans la mémoire du peuple : ces chants précédèrent de longtemps les chroniques dont ils fournirent la matière. Plusieurs de ces poèmes subsistent : dans leur nombre se
(1) Sir Francis Palgrave, Histoire des Saxons; traduite de Tanglaispar M. Alexamlre Liquet (Rouen, 1836, p. 197).
trouvent de longs fragments de ceux de Cœdmon qui, d'abord simple gardien de troupeaux, devint ensuite moine de Tabbaye de Sainte-Hilda. La nature Tavait doué du génie de la poésie : quoique son ignorance des lois de la grammaire fût complète et qu'il n'eût aucune notion de musique , il excita l'enthousiasme de ses compatriotes par les beautés de ses chants sacrés ; aujourd'hui même , les savants, initiés à la connaissance de l'anglo-saxon, trouvent des rapl^rts entre l'élévation des idées de Cœdmon et celle de certaines parties de l'œuvre de Hilton. Malheureusement les vers seuls de ces chants sont panrenus jusqu'à nous; aucun manuscrit n'en a fait connaître les mélodies jusqu'à ce jour, quoique les Saxons eussent, comme nous l'avons fait voir, une notation neumatique dont nous avons expliqué le système et qu'on observe dans deux manuscrits du huitième siècle qui appartiennent aux bibliothèques du Muséum britannique et d'Oxford; l'un d'eux est un psautier saxon, l'autre on antiphonaire.
Le plus grand roi qu'aient eu les Anglo-Saxons, Alfred, héros dans les combats, législateur et civilisateur, était aussi poète, musicien habile, et l'homme le plus savant de son royaume. On sait que, déguisé en ménestrel ou glee-many il se glissa dans le camp des Danois et y fut bien reçu par leurs chefs. Après les avoir charmés par ses chants et par les sons de sa harpe, il se retira sans avoir été reconnu, styant recueilli tous les re nseignements nécessaires pour assurer la victoire qu'il remporta, en effet, quelques jours après. Ce fut de la même manière que, soixante ans plus tard (en 938), Anlaf, chef d'une strmée danoise, se déguisa en barde ou scaldey et la harpe entre les mains, pénétra dans la tente d'Athelstam, roi des Ânglo- Saxons, pour Y observer les dispositions de l'ennemi, et y reçut un accueil amical. Ces anecdotes traditionnelles , fussent^elles supposées, prouveraient quelle était la puissance de la poésie chantée et du son des instruments sur ces peuples barbares, et quel était leur respect pour les bardes et les ménestrels : leur personne était sacrée dans ces camps où l'on ne respirait que le souffle de la destruction et du carnage.
Les chants des Anglo-Saxons n'étaient pas seulement religieux et historiques; ils en avaient aussi à l'usage des pâtres et des laboureurs, ainsi que des chansons d'amour ; enfin, ils en avaient de satiriques, particulièrement contre les rois et les thanes ou seigneurs dont ils étaient mécontents : c'est ainsi que leur roi Edgar, qui mou-
tiTa^"^» -t^s'.'^^ î^cv» 1^:% r:
..p.ter»'»*» "
« Mes chevaliers, dit-îl, ramez près de laterre, tt De ces moines je veux écouter les accents (1).»
Il est regrettable que toutes les autres stances de cette ballade soient perdues, et surtout que la mélodie n'en ait pas été conservée.
Le cbant consolateur qui , depuis Texistence politique des Ânglo- SaxonSy avait retenti à leur oreiQe; le cbant, qui avait solennisé leurs victoires , adouci Tamerturoe des mauvais jours et donné le signal de la joie dans les festins ; ce cbant, disons-nous , se fit encore entendre au dernier jour de leur nationalité , dans ce jour où Harold, leur dernier roi, périt avec le nom saxon ; mais ce fut celui du Normand qui venait partager la terre de Bretagne entre ses cbevaliers, et ce fut Taillefer, son ménestrel, 'qui Tentonna; c'était la cbanson de Roland mort à Roncevaux :
Taillefer ki mult bien cantout, Sor un cheval ki tost alout, Devant li Dus alout cantant, De Karlemaine è de Rollant E d'Oliver è des vassals Ki morurent en Renchevals (2).
Les églises et les monastères qui, partout, furent les seules écoles de musique , depuis le cinquième siècle jusqu'au quinzième , remplirent la même mission cbez les Ânglo-Saxons. Ce furent dans ces écoles que se formèrent leurs ménestrels, qu'il ne faut pas confondre avec les simples joueurs de viole ou de cornet , lesquels n'avaient aucune connaissance de l'art et ne jouaient de leur instrument que par routine pour le divertissement de la plus basse classe du peuple et pour la danse. Des figures d'un manuscrit saxon, publiées par Strutt (3), font voir que ces joueurs vulgaires d'instruments étaient
(t) Merie sungen the inunechcs binncn Ely.
Tha Cnut ching, rcu ther by Roweth cnihtes, ncw tbe land , And here we thés muoeches saeng.
La traduction littérale de ce texte ancien est : Les moines chantent agréablement dans Èly pendant que le roi Canut vogue près de là : ramez, chevaliers, près de la terre, et écoutons le chant de ces religieux,
(2) Roman de Rou et des ducs dt Normandie, par Rob. Wace. Rouen, 1827 ; t. Il, p. 214.
(3} Borda AngeUCjnnan, or a complète view of t/ie manners, customs^ etc, ofthe inha^ bitants of England, from arrivai of the Saxons to tfie reign of Henry the eighth, etc., t. I, pi. 19.
compagnons des faiseurs de tours, car on y voit, à côté d*un joueur de violon à quatre cordes, un homme qui jette en Tair des couteaux et des boules , et qui les rattrappe au moment où il en lance d autres. Les ménestrels anglo-saxons avaient une position plus élevée dans Tordre social; tous étaient lettrés et la plupart poètes. Instruits dès leur enfance dans le chant ecclésiastique et employés dans le service des églises, d'abord comme enfants de chœur, ils devenaient chantres de ces mêmes églises après la mue de la voix, jusqu'à ce que leur éducation littéraire et musicale fût achevée dans les limites des connûssances de Vépoque. Parmi ceux qui n'embi'assaient pas la profession monastique dans quelqu'une des nombreuses abbayes de bénédictins du pays, il s'en trouvait parfois qui étaient doués de talent pour la poésie et pour la musique, et qui s'engageaient d'ordinaire dans la ménestrandie.
Après l'époque où Bède écrivit son histoire ecclésiastique , com* mencèrent les désastres causés par les invasions des Danois : la décadence de l'instruction générale en fut la conséquence inévitable. I^endant cette longue période de calamités, les églises et les abbayes avaient été particulièrement les objets des attaques de ces barbares; dévastées, brûlées, démolies, elles ne présentaient plus que le spectacle de débris épars; les bibliothèques avaient été anéanties; un grand nombre de prêtres et de moines instruits avaient perdu la vie et le pays n'avait plus d'écoles. Au neuvième siècle, le clergé saxoi était tombé dans un état si complet d'ignorance, qu'il n'était mèm plus en état de remplir convenablement son ministère. « Au sud « l'Humber (dit le roi Alfred, dans une note de sa traduction de « Consolation de la philosophie, deQoèce),ily avait dans les comme « céments de mon règne, peu de prêtres qui pussent comprendre /^ « sens de leurs prières ordinaires ou traduire une ligne de latin «n « anglais; il y en avait si peu que, dans tout le royaume de Wess^j, « il ne s'en trouvait pas un seul. » Dans ces temps malheureux, il r eut peu de ménestrels; leur profession ne redevint brillante que dcuis le dixième siècle et dans la première moitié du onzième. On a mis en question s'ils étaient simplement chanteurs'et joueurs de harpe ou s'ils étaient poètes et compositeurs de mélodies : toutefois il paralf certain qu'ils furent, au moins en partie, les auteurs des vers et de la musique qu'ils chantaient. Le savant Percy définit les anciens ménestrels anglais « un ordre d'hommes du moyen âge qui réunis-
« soient les talents de poète et de musicien et chanfaient sur la harpe « des vers de leur propre composition (1) ». Cependant, en s'exprimant ainsiy le savant évèque parle d'une manière si générale, qu'on ne sait pas précisément s*il entend par ces paroles les ménestrels saxons aussi bien que les- normands, leurs successeurs. Les historiens fon t commencer le moyen âge avec le dixième siècle et rétablissement de la féodalité. Les ménestrels anglo-saxons n'occupant qu'un siècle et demi dans cette triste époque , il est incertain si, après la conquête de l'Angleterre par Guillaume, duc de Normandie, la voix et la harpe de ces poètes-musiciens continuèrent de retentir dans leur patrie opprimée. Les écrivains anglais prolongent, à la vérité, la période de la ménestrandie saxonne jusqu'au règne d'Edouard V% qui ne monta sur le trône qu'en 1272 ; mais on ne cite plus un seul nom de ménestrel né saxon depuis la conquête jusqu'à ce prince, si ce n'est peutêtre un certain Galfrid ou Jaffrey^ harpiste du roi Henri II, qui reçut de ce prince, en 1180, le don du revenu annuel de l'abbaye de Hide, près de Winchester. Quoi qu'il en soit, on peut admettre que le chant anglo-saxon n'a pas cessé immédiatement de se faire entendre et qu'il s'est trouvé, dans quelques familles anciennes, des poôtes-chanteurs de cette race jusqu'au temps d'Edouard I*'.
Longtemps avant la conquête , les ménestrels étaient employés comme chantres dans les églises , aux fêtes solennelles où l'on réunissait un grand nombre d'exécutants : leur éducation première , comme enfants de chœur, les rendait propres à cet emploi. En autre temps de l'année, ils voyageaieni, allant de ville en ville, de château en château, et partout ils étaient reçus avec honneur. De magnifiques présents leur étaient faits en récompense du plaisir qu'ils procuraient aux habitants de ces sombres demeures : c'étaient des chaînes d'or, des coupes de vermeil, et même des robes garnies de fourrures (2).
Ainsi que nous l'avons dit, il ne reste rien d'authentique des plus anciens chants des ménestrels anglo-saxons. Si nous considérons
(1) Reliques of aneient englishPoetry, lutroductioQ .
(2) On lit dans le vieux roman de Sir Dégrevant :
« Mynstrallus hade in halle « Gretagyftys wilhalle, • Rich robuB of palle, f With garnementus haie. •
que leur éducation dans les couvents fut essentiellement religieuses ^i qu'ils s'étaient familiarisés avec le chant ecclésiastique, nous pouvcri^Qs en tirer la conclusion que les premières formes de leurs mélo(]KjQ^ eurent de Tanalogie avec ces chants. M. le docteur Rimbault, d^^^]]( on connaît la riche érudition en ce qui concerne .les antiquités 1^::^. sicales de sa patrie y pense que, dans un temps postérieur , le cI^^^}( des ménestrels se rapprocha du caractère des anciens chants de N ^j^i appelés en Angleterre Chrislmas carols (1). Cette conjecture a ^accorde en tous points avec notre opinion, laquelle a pour base Is^ ^ nalité de ces carols. Cette tonalité n'a aucune analogie avec les gammes des chants welches, irlandais et écossais; c'est celle du ùbant de l'Église : coïncidence qui nous conduit à y reconnaître le caractère anglo-saxon, d'après ce que nous avons dit de l'éducation musicaie des ménestrels de cette nation. Nous croyons nécessaire de démontrer Texactitude de notre point de vue sur ce sujet, en mettant sous les yeux du lecteur des spécimens de ces chants de Noël. Le premier, dont la composition remonte environ à li60, est tiré d'un manuscrit du Muséum britannique, n^ 2593. Il a été publié d'abord dans une curieuse collection de Chrislmas carols du règne d'Henri V, par la société Percy, de Londres, puis reproduit par M. W. Chappell (2), avec une harmonisation de Macfarren, que nous croyons devoir supprimer; voici ce chant :
Chkistmas carol I.
Lent,
Now - ell , Dow-ell , now - ell , now • ell now • ell , now-ell now - ell , tUs
^ni:^3^^^^mj:TF^
is the sa - lu • ta - lion of the an -gel Ga-bri - el. Ti-dîngstraethen
jK=i
be corne now, senlfrom the Tri- ni - ty, By Ga-bri-el lo Na-tt-re(b,
(1) IMtie Book of songs and àallaJs, gatltered front anctent musick hooks^ Mss, and friâ* ted. Introd., p. 2.
(2) Popular musie of the olden time, etc., t. I, p. 42.
ci-ty of Ga-li • lee; A clean maidenand pure virgio,Throughherba-iiii • li-
giN=^^j-^^a=pg^£j^^E^
Hatb con - cei-ved the per • son se-coad in De • i ly.
L'autre chant que nous donnons comme spécimen est originaire de 'ouest de FAngleierrey qui conserva les mœurs saxonnes plus long- ^mps que les autres parties du royaume (2). Ce chant a un carac- ^re original qui résulte de sa tonalité : il est dans le huitième ton du >lain-chant, mais sa septième note est à la distance d'un ton de la inale, quand elle descend , et Tintervalle n'est que d'un demi-ton orsque la même note monte.
CilRISTMAS CaROL II.
rendante.
#g^S^^^gË^
Yir -gin most pure as the Prophets do tell, Hatli brought Torlh a
^fe^fe^^^^^^B
ba-by as it halhbe • Tell, To be our re
dee • mer from
dealh, Hell , and Sin, wliich A • dams trans-gressionshad wrap-ped os
I^^H-rr^-^^^^^
in Aye and there - Tore be you mer - ry Re • joice and be yoo mer - ry Set
ti^^fe
9or-row8 a • side Christ Je - sus our SaTÎourwas bom on this tide.
(1) « Noël ! iioël, noël, noël ! Telle est la salutation de l*ange Gabriel. La Trinité a envoyé « révéler une vérité nouvelle par Gabriel à Nazareth, ville de Galilée. Une vierge pure et sans « tache a conçu dans son humilité la seconde personne de la divinité. »
(2) Some ancient Chr'utmas carols, mth the tunes to which they were formerly sung in the West of England collected hy Davies Gilbert (Londres 1822), p. 18, carol 3.
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La harpe, iDstrument par excelleDCe des ^ADj^lo-Saxons, A^« jouaient les ménestrels de profession , et avec laquelle toute ^^ sonne qui avait reçu quelque éducation accompagnait savoix,{b^j 'qu'on la faisait passer de main en main dans les repas, la h^n saxonne, disons-nous, était petite et légère. D'après les figures i deux manuscrits des bibliothèques Cottonienne et Harleyienne, ^ se trouvent maintenant au Muséum britannique, et dont Stnitt & Ail usage (1), ainsi que par celles d'un autre manuscrit de l'univer> site de Cambridge, on voit que les dimensions de cet instrument esriaient en hauteur de 1~,00 à 1*,33 environ. La harpe ta plus peiik de ces deux mesures était montée de onze cordes; l'autre en avait treize. La partie inférieure de ta premièrese plaçait entre les geDoni et l'instrument était maintenu par la main gauche, qui saisissait le montant courbe allant du corps de résonnance à ta tète : les corda étaient mises en vibration par la main droite. La figure suivaaleol celle d'un roi qui joue de cet instrument ; le manuscrit d'où elle est tirée étant un psautier saxon du X* siècle, il est vraisemblable que le dessinateur a voulu représenter le roi David, vêtu en roi saxon.
La harpe à treize cordes parait avoir été jouée des deux muni : elle était aussi placée entre tes genoux de l'exécutant qui lui doDDv' une position ferme en la maintenant contre la partie supérieure d>i
(I) Ouviagrcirf.pLSIX.
:orps par la pression du bras droit, comme on le voit dans cette fl- ^re tirée d'un manascrit de l'université de Cambridge (1).
La question qui se présente naturellement, à l'inspection de ces igures, est celle-ci ; le ménestrel g:uidait-il sa voix par la résonlance des cordes de la harpe, à l'unisson ou à l'octave, ou bien l'acompagnait-il d'une harmonie quelconque? Un écrîvundu douzième (îècle, déjà cité par nous, va dissiper tous les doutes à ce sujet. Ses laroles sont la confirmation la plus absolue des considérations exposes dans l'introduction de notre Histoire de la musique, concernant 'origine septentrionale des premiers essais d'harmonie (2). « Dans le M nord de la Grande-Bretagne, dit Gérald Barn*, appelé Combrensù, « au-delà de l'Humber et sur les frontières qui séparent tes Eboraci « (les Bretons du Yorkshire) des Anglais , les habitants font usage « d'une sorte d'harmonie en chantant; elle n'est toutefois qu'à deux « voii dont une murmure en dessous et l'autre chante le dessus « d'une manière douce et agréable. Ce qu'ils font ainsi n'est pas le ( produit de l'art, mais d'une habitude qui leur est particulière et
K qu'un long usage leur a rendue en quelque sorte naturelle
« Ce qui est plus étonnant, c'est que les enfants, quand ils comt mencent à chanter, le font de la même manière. Tous les Anglais
a) H. Fr. Dinl. WackrrrBlh, Mme and iht Aug/oSiuoa (Î)T. l,p. ICÏ.
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u ne chantent pas ainsi, mus seulement ceux du nord. Je er^ « ajoute Gérald, que ce genre de chant leur a éPi tranimû, ainii au « leur langue, par les Danois et les Noncégiens qui occupèrent lowceiu (I ces parties de l'île et qui finirent par l'y établir (1). n Remarquotu d'abord la distinction essentielle faite, en 1180, par cet auteur qui parle de choses de son temps et de son pays : les hahitants du nord et de l'ouest de l'Angleterre, chez qui se sont fixés les hommes da nord de l'Europe, chantent en harmonie à deux parties ; les Bretons- Romains du sud et de l'est ignorent ce genre de chant. Nous tronvons & la fois, dans ce seul fait, la preuve que nous avons été dans le vrai en déniante l'antiquité grecque et romaine la connaissance et l'usage de l'harmonie : d'autre part, nous y voyons la confirmation ibsolue de nos inductions sur l'origine septentrionale des élémenb de cette même harmonie. En ce qui concerne la question du genre d'iocompagnement ([ue faisaient les joueurs de harpe aux chants anglosaxons, il est de toute évidence qu'il était harmonique, puisque Us . voix, qui n'ont pas les mêmes ressources, fusaient de l'harmonie. On voit, d'après le texte qui vient d'être rapporté, quelle est la valeur des critîqacs de M. de Coussemaker et de plusieurs antres contre l'origine septentrionale que nous avoDS tttrihuée aux premiers essais d'harmonie, en 18ÏS, dans notre Risumi philosophique de rHiitoinii la musique (T. I de la Biographie wiiverstlU itt musiciens, l"édition].
L'n des manuscrits consultés par Strult lui > donné, parmi les figures d'instruments anciens de l'Angleterre, la cithare, donf on voit la foime Fig. 11. ci-contre (2) :
(1} Id boredibus quoqiie majoril BriMonix plrlibui traiu B ADgIoTum populi qui partes illu inbabiUat, limili ciiietido lymphoniaca utanlarbarmanii:!'' nîiUDKm Mlummodo lonorum di^erentiis el voeum modulando variMatibui, unt iD(eriHill>munnurante, altéra verà iiipeniè drmulceiitr pariter et dclectantc. Ncc arte ttaloD wd M
ongiero et quasi ia ntliirtm iDon diulina jam canverio Paerii elJaa (quôd nijù*''
miranduni) el ferè infantibui (cued primiim à fletibui in cantiu eminpuDt], caudcon aaH*" lionem obiervaDlibu!. Angli vero quouiam non geiwnliler omnM ttd boreilei solâ* buJB' modi locum atuntur modulât iouibus, credo quod a Dacii et Korwagientibut qui paHci Hhl ioiuln frequeutiils ic diuliùi diliDCTC solebant, ilcul loqueudi ■fDnilalcin, tic canendi f*" prietaMm coDiraxeruDt. {CetihrÎK Deseri/itia, cap. xiii.)
(3)0uTngecil^,pl.XXI.
La cithare n'ayant appartenu à aucun peuple germanique , conséquemment ni aux Saxons, ni aux Angles , il est hors de doute que cet instrument n'a pu être porté chez les Bretons que par les Romains : il s'y était en quelque sorte naturalbé pendant les quatre siècles de la domination romaine en Bretagne. Il était encore en usage au commencement du huitième siècle dans les parties de l'Angleterre où cette domination s'était particulièrement exercée , car Bède, qui écrivait alors ^ en parle comme d'une chose qu'il connaissait et dit que la cithare différait du psaltérion, en ce que celui-ci avait la boite sonore dans la partie supérieure de l'instrument tandis le corps résonnant de la cithare était dans le bas (1). Le psaltérion dont parle Bède dans ce passage était aussi un instrument anglo-saxon dont on voit la forme dans le manuscrit 603 du Muséum britannique , fonds de Harley. Il a onze cordes et a le dos voûté. Ce psaltérion est triangulaire; lorsqu'on le posait sur les genoux pour en pincer les cordes y soit avec les doigts , soit avec des plectres ou petits bâtons d'os ou de bois , la base du triangle était tournée du c6té de la personne qui en jouait : il en était ainsi lorsque l'instrument était suspendu par un lien passé derrière le cou : c'est ce qui justifie la distinction faite par saint Jérôme , saint Isidore , Bède et quelques autres auteurs, entre le psaltérion et la cithare, car, dans le premier de ces instruments, le corps de résonnance est dans la base du triangle. Une autre espèce de psaltérion, de forme arrondie, était^ sans aucun doute, en usage chez les Anglo-Saxons ; c'était la rotey rothùy des écrivains français et latins; on en pinçait les cordes à la manière de la harpe, car il est dit dans un article du code des Anglo-Saxons et desWelches rapporté par Du Gange : Qui harpalorem, qui cum eircuïo harpare potest, in manu perçussent^ etc. (2). Circulus est synonyme de rote y arrondi.
Les Anglo-Saxons avaient des violes de plusieurs sortes dont le nom générique était filkile qui , dans la langue anglaise moderne, est devenu fiddle pour le nom du violon. Les manuscrits des fonds Cottonien et Harleyen, réunis aujourd'hui dans le Muséum britanni-
(1) Sciendum quod psaltcrio musico instrumento cithara est contrarium, que concavitatem quam paalterium habetsuperius, iaferiiu habet. Bedœ Op., t. VIll^p. 311.
(2) Lex Angliorum et Werlnor.y tit. 5. $ 20, ap. Glossar. medim et infinm latinitatu, voce. Circulus.
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que, ont fourni à Strutt des modèles de ce filhile & trois cordes, i quatre et à cinq , que nous reproduisobs ici :
Fig. lî. Fig. 13.
Ainsi qu'on le voit, le corps de ces instrumeots est ovale, taos ëchancrure pour le passage de l'archet, et les dessins n'ont aucun* indication de chevalet. Des instruments à archet égalejnent dépovr' vus de cet accessoire indispensaiïle se trouvent aussi sur le contineO* dans divers monuments et manuscrits d'époques plus rapprochées A^ nous, comme on le verra dans la suite de notre Histoire ; mais on o' peut considérer cette circonstance que comme un défaut d'obserr^-' lion ou un oubli des artistes à qui l'on doit ces figures, car il estat^" solument impossible de tirer des sons, par l'archet, de cordes qui a ^ sont point élevées au-dessus de la table d'harmonie par un chevaleC^ ■ Ce si^et sera traité plus amplement dans l'histoire des instrument.-^ du moyen &ge <iu'on trouvera dans le cinquième volume de notr^
Histoire générale de la musique : il ne s'agit ici que de ceui des An
glo-Saxons.
l'n groupe composé d'une femme qui tient une cithare, d*un jonew^ '' de double flûte et d'un troisième personnage qui danse au son 3- ^ cette musique, a été copié par Strutt dans un manuscrit du Musénc** britannique , connu de son temps sous le titre de Cléopàtre, et p«- — blié dans son livre sur les mœurs et coutumes des habitants de l'An» " gleterre ancienne (I). On pourrait en conclure que la double flAfc^ fut un des instruments en usage chez les Anglo-Saions ; noa-S^ croyons toutefois qu'elle n'a été introduite chez les Bretons que p^a-' les Romains, car on ne trouve nulle part l'indication d'existence d'cx-ii
strument de cette espèce chez les peuples d'origine germanique ou éthique. Qu'il y ait eu d'autres flûtes simples chez les Anglo-Saxons, dans les temps les plus anciens, cela est plus vraisemhlahle ; cependant on n'en a pas de représentations dans ce qui est connu de leurs monuments.
Les instruments A vent de ce peuple, dont on a des figures, sont du genre des cornets et trompettes : Eeurs tubes étaient courbes ou droits. Le cornet courbe dont on se servait comme instrument de musique avwt la même forme que chez tous les peuples du moyen Age, c'est-à-dire celle d'une corne de boeuf, comme on le volt dans la figure 14, tirée d'un manuscrit par Strutt {!). Court et n'ayant pas de trous, pour en modifierlesintonalions, ce cornet ne pouvait pro-
duire que ces notes :
■V—iT-
Le même cornet était aussi employé comme instrument guerrier, pour donner des signaux, ainsi qu'on le voit par une figure de soldat publiée par Strutt (2], d'après un manuscrit, et que nous reproduisons figure 15 :
Les Anglo-Saxons avaient aussi un grand cor fait de bois ou de métal dont l'usage est inconnu , mais qui vraisemblablement était destiné à retentir dans de grandes cérémonies religieuses ou civiles. Si l'on en détermine la longueur d'après la taille des personnages qui les tiennent et dont les représentations figurées ont été publiées par Strutt (3), ces instruments devaient avoir environ l",iO. Nous les reproduisons page h'iï, figure 16.
(I) Uuvrige cité, (il. XIX.
(3) liid., pi. V, Eg. S.
(3) /*«/., pi. V.fig. 4.
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Enfin , les Aoglo-SaAons avaient une trompette droite et loDgiu que le musicien soutenait avec un long b&ton fourchu pendant ^H la jouait. Nous en avons tiré la figure de la même source que les précédentes, pour la reproduire ici :
Dans le psautier saxon du diiième siècle, improprement afix^
* tradition psautier d'Edicin, se trouve le dessio d'un orgue que is reproduisons ici :
Fig. 18,
L'aspect de ce dessin ne fouruit aucune indication du système de nsiructiou de l'instrument représenté. Quatre hommes agissent sur tant de leviers destinés à imprimer une action quelconque à un canisme qu'on ne voit pas : leurs mouvements semblent être ceux souffleurs d'anciennes orgues; cependant, si les soufflets existent, ne sont pas visibles. Il est incertain si cet orgue, dont on voit les aux, est pneumatique ou hydraulique ; il y a néanmoins plus de habilité pour ce dernier genre d'instrument que pour l'autre. Il nous parait pas vraisemblable que les trois gros cylindres qu'on t à la partie postérieure de l'orgue soient des réservoirs d'air ; l'art a fabncaiioades instruments de cette espèce était trop peu avancé, ir qu'on imaginftt de pareilles combinaisons. Ces cylindres sem- Qt donc avoir été phit6t des cuves où était contenue l'eau destinée igir sur le mécanisme d'insufflation, et l'on peut croire que les atre hommes sont occupés à faire mouvoir les leviers ouvrant des 3aux à cette eau et lui imprimant un mouvement pour la producn du vent. Les deux moines qu'on voit du c6té opposé de l'orgue ublent donner à ces hommes des instructions pour régler leur -vail. On n'aperçoit pas de clavier et rien n'indique si les moines it deux organistes ou s'ils travaillent à la confection de l'instru-
ment, lequel n'est pas achevé, puisque onze trous qu'on voit au sommier n'ont pas de tuyaux. Il résulte, de ces considérations, qu'on ne peut tirer aucun éclaircissement de quelque importance de i*étude de cette figure et que toute conjecture à ce sujet serait sans utilité.
L'ancienneté des premières orgues pneumatiques remonte au septième siècle chez les Ânglo-Scixons : la preuve de ce fait, qu'ont ignoré les historiens de la musique, se trouve dans le traité De lauie Virginurrij par le moine Althelm qui, né dans le Wiltshire, en 630» devint évèque de Sherborn et mourut le 25 mai 709. Dans l'ouvrage qui vient d'être cité se trouvent ces trois vers :
Maxima millenis auscultans organa flabris Mulceat auditum ventosis foUibus iste, Quamlibet auratis fulgescant caetera capsis (1) .
Il n'y a rien d'équivoque dans ce passage remarquable ; ce sont bien les sons de l'orgue produits par les soufflets venteux qui charment la foule attentive; c'est de Yorgue pneumatique qu'il s'agit et non de la machine hydraulique appelée de ce nom par les Grecs. Nous voyons aussi, dans le dernier vers, que les tuyaux de la façade de l'orgue étaient dorés. Notre intention n'est pas de faire icirhl«toire de l'orgue, qu'on trouvera dans le cinquième volume de notre ouvrage ; nous voulons seulement constater, par des dates certaines, l'ancienneté de cet instrument chez les Anglo-Saxons. Sans doute, Althelm n'a voulu parler que d'un petit instrument composé de huit à dLx notes et probablement d'un seul rang de tuyaux ou de deux au plus; mais l'existence d'un pareil orgue dans l'Ile de Bretagn e,au septième siècle , n'en est pas moins un des faits les plus singuliers de l'histoire de la musique.
C'est aussi chez les Anglo-Saxons que fut construit le premier grand orgue qui ait paru en Europe. Elfhead, connu sous le nom d'EIphegus Calvus, évèque de Winchester, mort en 951, le fit élever dans la cathédrale de cette ville , après avoir fait réparer cet édifice avec une magnificence qui n'avait pas été égalée et qui n'a pas été surpassée. La description de cet instrument a été faite par le diacre Wulstan , dans un poôme dédié à saint Elphègue. Ce prêtre avait été
(1) Adhelmi de Laude f^irginum, ap. Bièliotli, Max, Patrum, tom. XllI, p. 3.
1 moine bénédictin : il mourut en 963 (1). Son poème a été ]ans les Actes des saints de Tordre de Saint-Benoit. Du Cange )ris que les dix premiers vers rapportés dans son Glossaire, à 3 Organum : nous lui trouvons assez d'intérêt pour donner ici i description de Torgue extraordinaire de Winchester (2). nais orgues semblables à celles que vous avez fait construire t été entendues nulle part. Douze soufflets sont rangés en une I et quatorze sont placés au dessous. En alternant, ils fournisune immense quantité de vent et sont mis en mouvement K)ixante'dix hommes vigoureux : employant la force de leurs et couverts de sueur, ceux-ci s^excitent mutuellement à pous- BLvec toute Ténergie possible, le vent en haut, afin de remplir pacité du coffre sonore et qu'il retentisse avec ses quatre cents XX que gouverne la main de Torganiste, lequel ouvre quel- •uns de ceux qui sont fermés, ou ferme ceux qui sont ou-
0/1. Chron. io A. D. 063.
Talia et auxistis hic Organa qualia nusquani
Ccrnuntur, geinino constabilita solo.
Bisseni supra socianturordtne folles,
Inferiusque jacciit quatuor atque deccm, Flatibus altcrnis spiracula maxlma redduiit
Quos agitant validi septuaginta viri ; Brachia versantes, inulio et sudore madentcs ,
Ccrtatimquc suos quique monent socios , Vtribus ut totis Impellant flumina sursum
Et rugiat pleno capsa referta sinu Sola quadringentas qux sustinct ordine musas
Quas manus orgaiiici tempérât ingenii. lias aperit clausas, iterumquc bas claudit apertas
Exigit ut ^ariiccrta camxna soni.
Gonsiduntque duo coiicordi pcctore fratres ,
Et régit alphabctum rcct«r uterque suum. Suntque quatcrdeuis occulta foramina lingu is ,
Inque suo retinct ordine quaequc decem : Hue alic currunt, illuc alia>quc rccurrunt
Servanics modulis singula puncta suis; Et fcriuut Jubihim scptem discrimina \ocum
Permixto lyrici carminé semitoni :
Inque modum touitrAs vox ferrca verbcrat aures,
Praeter ut bunc solum nil capiat sonitum. Concrepat in tantum sonus bine, illincque rcsultans,
Quisquemanu patulas claudat ut auriculas, Ilaud quaquam surTerrc valcns propiando rugitum, • Qucm reddunt varii concrepitando soni : Musarumquc melos auditur ubique pcr urbem ,
Et peragrat totam fama volans patria m. Hoc decus Ecclesiae vovit tua cura tonanti ,
Qavigeri inque sacri struxit honore Pétri.
écttt sanctorum Ordinis Benedicti, Skc, V^ p. 630-1.
« verts y suivant ce qu'exigent les diverses combinaisons des sons. « Deux moines, animés du même esprit, sont assis (au clavier de « Tinstrument), et chacun d eux régit son alphabet (1). Là sontqua- (( rante soupapes cachées dans des trous, dont chacune correspond (( à dix tuyaux, les uns de sons aigus, les autres de sons graves. Ds « (les moines) frappent les sons joyeux (2) , auxquels se mêlent les « demi-tons du chant lyrique. Semblable au tonnerre, leur voix de a fer ébranle Torgane auditif, sans qu'il puisse distinguer aucun « son séparé. De leur ensemble résulte un bruit formidable qui se « répand dans toutes les directions ; de telle sorte que chacun , se (( bouchant les oreilles avec les mains, ne peut néanmoins supporter « le rugissement de tant de sons confondus. Cette musique est ence tendue partout dans la ville, et la rapide renommée de cet effet (( est bientôt répandue dans tout le pays. Vos soins ont dédié cette « honorable église au régulateur de la foudre et Tout élevée en « l'honneur de saint Pierre, le gardien des clefs. »
Cette description d^un orgue anglo-saxon, existant dans la première moitié du dixième siècle, est un des monuments les plus curieux de l'histoire de la musique au moyen âge. Elle ne peut être l'objet d'an doute, étant faite par un contemporain attaché à l'église même où se trouvait l'instrument. Cependant, si, relativement à l'époque dont il s'agit, elle offre beaucoup d'intérêt, elle renferme aussi une série de problèmes dont les solutions présentent de grandes difficultés. En premier lieu, le nombre de soufflets et surtout celui des hommes employés à leur maniement ne paraissent pas pouvoir être expliqués d'une manière satisfaisante. Que pour alimenter de vent les quatre cents tuyaux de l'orgue de Winchester, vingt-six soufflets aient été nécessaires, cela peut se comprendre, puisqu'un ancien orgue qui existait à Halberstadt en 1615, et dont Michel Prastorius a fait la description, avait une soufflerie composée de vingt soufflets. Nous avons joué à Wiltz, près du Luxembourg, en 1814., d'un ancien orgue allemand qui n'était qu'un positif de douze jeux et qui avait huit soufflets. Ces soufflets étaient d'une mauvaise construction; quoiqu'ils
(1) La phrase : et chacun régit son alphabet, signifie que chaque moine joue sur une pirtie du clavier de Vorgue qui corresfiond à Tune ou l'autre des gammes notées avec les lettics <ie Talphabet latin, dont on a vu la signification dans ce volume (p. 176).
(2) Les soM joyeux que frappent les deux moines sont ceux de la gamme diatonique.
ussent chargés de lourdes pierres de taille , leur vent n'avait pas la iression nécessaire pour le petit instrument qu'ils devaient faire réonner : ceux de Torgue de Winchester étaient sans doute plus imlarfaits encore. 11 est plus difficile d'expliquer l'emploi de. soixante t dix hommes pour manœuvrer ces vingt-six soufflets. En suppo- &nt que leurs leviers fussent longs et que deux hommes eussent pu g'ir sur chacun , on ne trouve de place que pour cinquante-deux : n voit d'ailleurs que 26 n'est pas un nombre diviseur de 70. Cepenanty disent les vers de Wulstan, ces soixante et dix hommes vigou- Bux, validi sepluaginta virij devaient déployer, dans leur travail, >ute la force de leurs bras et ils étaient couverts de sueur ; il fallait onc que la charge des soufflets fût énorme.
Plusieurs faits indiqués par Wulstan doivent causer autant d'é- ^nnement que d'incertitude dans l'esprit de quiconque connaît l'é- Bit de la facture des orgues à l'époque où fut construit celui de Vinchester. Ces faits sont, d'abord le nombre relativement si consilérable de quatre cents tuyaux, comparé à celui des orgues précélentes ; en second lieu , celui des notes du clavier porté à quarante, ce qui suppose une échelle chromatique de trois octaves et demie, étendue absolument insolite au dixième siècle, et même longtemps après ; enfin l'accord de dix tuyaux sur chaque note, lequel ne peut être compris que comme une combinaisen diaphonique de quartes et d'octaves redoublées, ou de quintes et d'octaves, peut-être même de ces deux combinaisons simultanées, d'après ce que dit Wulstan de l'impossibilité qu'éprouvait l'oreille à discerner un seul son dans cet ensemble d'autant plus difficile à pénétrer, que les deux organistes faisaient probablement usage de l'harmonie primitive introduite dans le pays par les hommes du Nord , et que chacun des sons simultanés avait aussi ses combinaisons de quartes ou de quintes et d*octaves redoublées. Il faut faire, sans doute, la part de l'exagération du poète quant à l'effet effroyable exprimé dans ces paroles : Ifique modum tonilrus vox ferrea verberat aures et dans les vers suivants; cependant on se demande ce qui a pu conduire à l'idée de ces combinaisons destinées à produire des impressions si pénibles et à les réaliser par de grandes dépenses.
Dans notre traduction de ce petit poème, nous avons été arrêté sur le sens exact du vers Suntque quaterdenis occulta foramina linguis et des trois suivants. Linguis est là pour h'nyu/w, languettes, touches ;évi-
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demment il s'agit des quarante touches du clavier ; mais ces touches ne sont point dans des troas cachés, occulta foramina: nous avons donc cru que celles de l'orgue de Winchester étaient des sortes de chevilles, que l'organiste frappait pour ouvrir les soupapes des gravures ou canaux sur lesquels étaient placés des tuyaux au nombre de dix : nous n*apercevons pas d^autre sens possible. Quant aux tuyaux qui^ dans leur direction, courent d'un c6té et d^un autre, on ne peut expliquer le passage que comme les progressions de ces tuyaux d'une part à Taîgu, de l'autre au grave.
L'orgue anglo-saxon de la cathédrale de Winchester a précédé d'environ deux cents ans la fabrication des grandes orgues sur le continent , ainsi que nous le ferons voir dans le cinquième volume.
CHAPITRE DEUXIEME
La musique chez les anciens peuples germaniques
jusqu'au douzième siècle.
La Germanie de Tacite est la source la plus ancienne pour la connaissance de Tétat social des peuples du nord de l'Europe au premier siècle de l'ère chrétienne : c'est à ce grand historien que nous sommes redevables des premiers renseignements sur les chants des nations germaniques et gothiques. Déjà ces chants remontûent à des temps très-anciens à l'époque où il écrivait (ann. 80-120), suivant ses propres expressions : a Les Germains, dit-il, célèbrent fer « des chants antiques , qui leur servent d'histoire et d'annales, un (( dieu nommé Tulston, issu de la terre, et son fils Mann^ origine et (( souche de leur nation (1). » Plus loin. Tacite dit encore : « ils ont « aussi des chants qu'ils nomment hardit : ils les répètent en chœur <( pour enflammer leur courage ; ces chants mêmes leur font auguc( rer du sort du prochain combat : ils sont terribles ou timides
« suivant l'intonation des chants de leurs bataillons Ils cherchent
« à produire des sons &pres et des murmures entrecoupés, en phii çant leurs boucliers devant leurs bouches pour que la voix soit plus
(1) Germanla, \\.
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c pleine, plus puissante, et qu'elle augmente sa force en se répercuc tant (1). » Confiés à la tradition, ces chants des Germains ne sont ms venus jusqu'à nous : le temps aurait effacé jusqu'au souvenir de eur antique existence, si Tacite ne l'eût à jamais conservé. L'oubli [ans lequel ils se sont perdus ne doit pas être une cause d'étonnéaent, si l'on considère que Charlemagne, suivant ce que nous apirend Éginhard , avait fait recueillir avec soin les anciens chants listoriques de la Gaule, écrits en latin, et que rien ne nous est connu le ce que contenait cette précieuse collection.
Avant d'aborder les diverses considérations historiques qui conlernent la culture de la musique chez les anciens peuples germani- [ues et gothiques , il est nécessaire de jeter un coup d'oeil sur leur lassification, car tous n'étaient pas doués des mêmes aptitudes muicales et n'avaient pas atteint le même degré de civilisation. Par la udesse de leurs mœurs et leurs habitudes sanguinaires^ plusieurs de es nations avaient mérité l'épithète de barbare qui leur est apdiquée par l'histoire : d'autres, plus avancées et plus humaines, omme furent les Ostrogoths, les Wisigoths, les Lombards, les ^xons et les Burgondes^ portèrent en diverses contrées européennes es premiers éléments d'un art nouveau de la musique destiné à faire oublier celui de l'antiquité grecque et romaine.
Du dieu mythologique Tuislon ou TeutOy qu'adoraient les Gernains, leur est venu leur nom de Teutons^ dont on a fait Teuisch plus tard, et ThéotisquCy dans le moyen &ge , en parlant des Franks qui habitaient là Franconie et toute l'Allemagne du Rhin inférieur. Ces noms généraux ont été donnés à toute la race germanique ; mais la division de cette race en plusieurs peuplades fit distinguer celles-ci par des noms particuliers. C'est ainsi que tous les peuples qui habitèrent les parties de l'Allemagne comprises entre la chaîne inférieure du Hartz et le Rhin, une partie de la Westphalie et de la Franconie jusqu'aux bords de la Saale, étaient appelés BructireSy ChamaveSy SieambreSy Marses, Chirusques el CaUes. Ce furent ces Germains, beaucoup moins civilisés que ceux des contrées plus septentrionales, dont l'ensemble fut ensuite désigné par le nom collectif de Franks. A celte grande population il faut ajouter les Fris/t, qui habitaient la
(1) Germania, UI.
Hollande et le Hanovre, et les Chauciy qui se trouvaient dans le pays d'Oldenbourg et de Brème. Au nord de la Germanie étaient les vrais Teuloni entre TElbe et TOder : les Gothones et les HéruleSy sur les bords de la Baltique et en Pologne; les Burgondes dans la Silésie; les Longobards ou Lombards et les Angles sur les bords de TElbe; les Saxons dans le Holstein, et plus loin, au nord, les Suiones etles5utiones, devenus plus tard les Danois et les Suédois.
Relativement plus avancés dans la civilisation que les Germains des contrées rhénanes , ceux du Nord suivirent les Goths dans leurs invasions des pays étrangers ; ainsi les Lombards fondèrent une monarchie en Italie ; les Burgundes établirent le premier royaume de Bourgogne dans la Gaule méridionale , et, dans le cinquième siècle, les Saxons et les Angles fondèrent dans Tile de Bretagne Theptarchie anglo-saxonne. Tous maintinrent, dans ces contrées, la civilisation qu'ils y trouvèrent et lui donnèrent un caractère particulier. Il n en fut pas ainsi de la confédération des Francs, lorsqu'elle envahit la Gaule, à la fin du cinquième siècle : véritables barbares, partout où ils étendirent leur domination, ils donnèrent aux peuples le triste spectacle de leurs mœurs grossières , de leurs violences, de leurs crimes, de leur profonde ignorance. Ils anéantirent le goAt et les sources de l'instruction (1). C'est par la comparaison de ces résultats historiques qu'il est possible d'apprécier l'influence exercée par certains peuples plutôt que par d'autres sur le caractère du chaut populaire dans la Germanie, pendant les siècles obscurs qui précédèrent la renaissance.
Le chant populaire cité comme le plus ancien de l'Allemagne ne remonte pas au-delà du commencement du neuvième siècle; les actions de Charlemagne et Roland en sont le sujet. Lambecius (Lambeck] a publié, d'après un manuscrit de la bibliothèque impériale de Vienne (2) , des .fragments de ce poème dont voici l'intitulé : Ws
(1) Ammien MarceUin était certainemeut mal informé quand il a écrit que les Fraties et Ut Saxons^ leurs voisins , opéraient des descentes dans Tile de Bretagne et faisaient des courts dans l'intérieur, pillant , incendiant , égorgeant tout ce qui leur tombait sous U vv^ ( li?. XXVII, chap. 8, aun. 368). Les Francs et les Saxons n'étaient pas voisins; ils éUieot,» contraire, a une très-grande distance les uns des autres ; ceux-là dans U Franconie, cca^'^ dans le Holstein. En second lieu, aucun auteur de i*histoire d'Angleterre n'a parlé d*innsioii$ des Francs ; ils ne mirent jamais le pied sur le sol de cette île.
(2) Comment, de Biblioth, Findobonensi^ lib. II.
Ptwch isl von Ckunick Karl und von Ruoland gemachly wie si diu heilenschafl uberchomen , et qui débute ainsi :
Ich han gemerchet einen list Swaz ÎD des maQoes hertzea ist.
Aux actes du règne de ce même empereur appartiennent quelles renseignements qui ne sont pas dépourvus d'intérêt en ce qui onceme les chants de la Germanie aux huitième et neuvième sièles. Le troisième capitulaire de Tannée 789 fait défense aux reli- ^eusesdes couvents de TAllemagne de chanter des chansons d'amour, le les transcrire ou d'en communiquer des copies : il en résulte la >reuve que des chansons de ce genre existaient alors dans la langue eutonique , que les nonnes les chantaient , les transcrivaient et se es communiquaient. On voit aussi dans les actes du Concile de fayence, tenu en 813 et dans lequel saint Boniface était légat du pape ^charie III, qu'il y fut décidé que quiconque composerait ou chanerait deschansonsblasphématoires, serait jugé par une commission ipéciale et condamné à l'exil (1). Un autre canon du même concile nflige le blâme à celui qui chante des chansons impudiques et uxurieuses aux environs des églises et même partout ailleurs (2). ' La plus ancienne chanson germanique que nous po3sédions entière i pour sujet la guerre qui fut la suite de Tavénement au trône de x>uis le Débonnaire : elle fut publiée pour la première fois par Schiler (3). a Le nouveau roi, dit cette chanson , s'appelle le seigneur « Louis : il sert Dieu avec amour. Sa demeure est en France. Il a { partagé san^ fraude avec son frère Carloman la part qui lui revei nait dans l'héritage paternel ; etc. » En voici les premiers couplets, lans la langue teutonique du neuvième siècle :
Eicen Kunîng weiz ich Heisset herr Ludwig, Der gerne Gott dienet, Weil er ihms lohnet.
(1) Qui in blasphemiam alterîus cantica composuerit, vel qui ea cantaverit, extra ordiuem jucUcetur. Nam lex hujusmodi pnecipit exiliari. — V. Haertzheim, Concilia Germ., 1. 1, p. 55. (3) Canticum turpe atque luxuriosum circa ecclesias agere omnino contradicimus. (3) Tlœsaurus antiquitatum teutonicarum.,, Ulmae, 1727.
BIST. DE LA MUSIQUE. — T. IT
ËJnd wart er valerlos Dess warth ihme sehr boss.
Holoda DaB Truihin , Magaczogo warth her fio.
Gab her ihme Dugidi, FroDisc githigiui Stuel hier in Vrankou.
So bruche her es lango.
Das gedeild er thanne, Sar mitKarlomanDe.
Bruder sinemo, .
Thia czala wannia no, etc.
tt Si la mélodie de ce lied, dit Forkel (1), nous avait été Irans- <( mise, nous pourrions en déduire la constitution de la musique « de cette époque, comme par les poésies on a connu la langue; « mais, dans ce temps, on avait à peine appris à écrire la langue « allemande ; or, l'écriture de la langue ayant précédé celle des m notes musicales, il est peu probable que Ton ait pu, dans cette a période, écrire une mélodie pour la laisser exacte et précise à la <( postérité. On a déjà rappelé plusieurs fois que les mélodies des <( poëmes laïques n'étaient que du chant choral , même dans les <c temps postérieurs; ne Fétaient-elles pas bien plus encore alors <( que la musique n'avait rien de l'expression qu'elle n'acquit que (c plusieurs siècles plus tard? » Ce n'est pas sans étonnement qu'on voit un savant tel que Forkel accumuler plusieurs erreurs capitales dans un petitnombre de lignes. En ce qui concerne l'âge de l'écriture ^ chez les Germains, observons que les Scythes, Gètes ou Goths en possédaient une longtemps avant l'ère chrétiemie ; on en a la preuve dans l'histoire de Scythe Anacharsisquî, six siècles avant cette ère, étonna la Grèce par l'étendue de ses connaissances autant que par la vivacité de son esprit et qui écrivit en vers héroïques sur les lois de son pap,
(1) Mlgem. Geschichte der Mustek ^ t. II, cap. II, § 26, p. 237.
sur Tartde la guerre et sur la philosophie morale. Guillaume Grimm rétabli d^ailleurs Tantiquité de récriture germanique (1). Quant à la notation de la musique, on a peine à comprendre que Vauteur de la jplus célèbre histoire allemande de la musique ait oublié que Reginon <ie Prum expliquait, précisément au neuvième siècle , les formules tonales du chant ecclésiastique par la notation de ce temps, c'est-àdire, par les signes neumatiques. Enfin, parlant de la mélodie de la ohanson sur Louis le Débonnaire et sur les commencements de son règne (817), Forkel dit qu'elle ne pouvait être différente du chant ohoral; il tombe encore dans une méprise en cela, ce chant étant silors inconnu du peuple allemand, puisque cette époque est celle de l'apostolat de saint Boniface pour la conversion de la Germanie, Hoffmann de Fallersleben a prouvé d'ailleurs que , plusieurs siècles plus lard, léchant choral y suivant l'expression de Forkel, était encore, étranger à ce même peuple, à cause de son antipathie pour la langue latine.
On ne peut guère conserver l'espoir de retrouver des mélodies teutoniques des huitième et neuvième siècles : faut-il en conclure l'impossibilité d'établir par des rapprochements le caractère probable des chants de cette époque ?. Nous ne le pensons pas : on a dit avec raison que la philosophie de l'histoire est condamnée , par son principe, à rester une science de conjectures; mais sa valeur n'en est pas moins réelle. Si lé domaine des faits nous échappe, ce n'est pas à dire qu'il ne reste rien à faire, car c'est là que commence le rôle de l'intuition. En l'absence de tnélodies provenant des temps de Charlemagne et de son fils , nous en possédons des douzième et treizième siècles qui peuvent nous faire connaître et le caractère tonal et le système rhythmique de celles des époques antérieures : si nous retrouvons, enfin, au seizième siècle, des formes semblables à, celles des chants dont les dates remontent à trois cents ans plus haut y nous pourrons en tirer la conséquence que , depuis les temps de barbarie, les mélodies germaniques n'ont pas essentiellement modifié leur caractère : or, c'est précisément ce qui a lieu. Le génie des peuples s'imprime dans leurs chants; les siècles y apportent peu de changements, à moins de quelqu'un de ces grands événements
(1) Ueber deutsche Runnen, GœtUnguc, 1821.
politiques par lesquels des éléments étrangers viennent se mêler aux nationaux et s'y infusent.
La première mélodie germanique du treizième siècle y que noos donnons comme spécimen , est tirée d'un manuscrit de la Bibliotlv^ que impériale de Vienne (1). Nous analyserons tout à l'heure sa too^' lité, sa forme et son rhythme.
CHANSON POPULAIRE DU TREIZIÈME SIÈCLE
(2) £in Sni-der* sneit^mir nun ge - iwant^,elc.
A considérer la finale de ce chant comme tonique, on devrait y reconnaître le septième ton du plain-chant : cependant, si l'on fait attention à toutes les cadences de la con texture mélodique, on ne pourra méconnaître l'analogie de cette tonalité avec notre gamme du ton d'tii majeur, c'est-à-dire avec le mode lydien des sept espèces d'octaves, que les ancêtres des Germains, Scythes, Gètesou Goths, ont dû introduire en Europe avec leurs chants asiatiques. Quant à la finale, dominante de ce ton, elle caractérise un des traits originaux des chansons allemandes, parmi lesquelles on en trouve un grand nombre qui finissent par une autre note que la tonique.
Le caractère de l'ancienne mélodie qu'on vient de voir est syllabique comme la plupart des chants germaniques , à l'exception toutefois de ceux des Minnesinger des douzième et treizième siècles
(1) M. Frédéric-Henri von der Hagen en a donné le fac-similé dans son livre intitulé : U'nt' nesinger. GeschicfUe der DidUer und ihrer fVerke, etc., 4*Theil, Taf. IV, p. 768.
(2) 1. Schneider; 3. Sdineit ; 3. GewanJ. — Ce commencement des paroles signifie : » ailieur me coupe maintenant un liabit.
ui, à rimitation des chants des troubadours et des trouvères de la rance y ont de fréquents ornements composes de groupes de notes ipideSy de trilles et de ports de voix ; mais ces chants n'ont jamais é ùTusage du peuple en Allemagne.
Le rhythme de la mélodie est composé de valeurs égales en meire binaire, de même qu'un très grand nombre de chants d'époques >stérieures; on n'y aperçoit aucune distinction de syllabes lonaes et brèves. Les poètes arrangeaient quelquefois les mélodies 3 manière à satisfaire aux lois de la prosodie, mais c'était souvent IX dépens du rhythme musical, comme nous le ferons voir tout à heure.
AUTRE CHANSON POPULAIRE DE LA MÊME EPOQUE
Sans lenteur.
De £r-de ist unt - slo-zen de Blomensintnnt - spro-zcn dcr
^H^^Eg^S^
EË:d
raû-ghe mr nu no - zen un - sen bo-sem vol uls er.
De
tq^
rrry
jr-g-F-ç-
Vd-ghe - lin Iule scrygben in velde un upliden tzwyghen Seen ach-ten keynes
feË^ate^^^
sny - ghen se sint e - res sel • bes
her.
De cul -de ist Tur-
i=Eaa=
swunden de meyien ban wir vun-den vro - iich in meyien blu-te winder
iSZ.
dichrûr-hû-te
de summer Kumpt Izû mû - le.
(1)M. Fréd.-Henride Hagen, ouvrage cité, 4« partie, p. 813.
La tonalité de cette mélodie n'a d'analogie avec aucun des modes antiques, ni avec ceux du chant ecclésiastique, ni, enfin, avec les tons de la musique moderne. Si nous considérons l'étendue dans laquelle elle se développe et la nature des intervalles qui s'y trouvent, nous pouvons y reconnaître une gamme semblable à rancienne gamme mineure des Irlandais et des Écossais dont il a été parlé dans rintroduction de ce onzième livre et qui se distingue de toutes les autres par la réunion de la tierce mineure de la tonique et de la sixte majeure dans l'étendue de son octave. La gamme de la mélodie teutonique serait donc :
WH*
Cependant les modulations du chant, les cadences des phrases et la finale repoussent la constitution de cette gamme : au résumé, b tonalité de la mélodie ne peut être considérée que comme une fantaisie populaire; fantaisie irrégulière dont il y a quelques exemples qui seront vus par la suite.
Le caractère syllabique qui a été remarqué dans la mélodie précédente se retrouve dans celle-ci , de môme que l'absence de distinction de longues et de brèves. On reconnaît ces signes caractéristiques des mélodies germaniques , trois siècles plus tard , dans les chants historiques et populaires de l'Allemagne, depuis le treizième siècle jusqu'au seizième (1). Prenons pour exemple le chant fw ûppiglichen Dingeny composé vers 1490 et publié en 1525 dans un recueil de Mathias Greitter. Le voici :
±zt:dtz:t:
tzttzd:
Von iip-pig • li-chen din • gen so will ichs be-ben an
et
a^HÈfi^Ë
was da-Ton zu sin - gen, wie ichs ge se-hen han; ich kain zo ai-sem
(1) H en a élé publié une ample collection sous le titre ; Die historischen Volkslitàtr «^ Deutschen^ vom 13 bis 16 Jahrhundert, Gesammelt von K, -v; Liliencron, Leipsick, 18^ 1809, 5 vol. gr. ill-8^
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tan • ze auf ai - nem e • ben pfad , da sali ich umbher schwan-zen ain
mai; I in ai-ncm
kran-ze (gar) g1atTonstat,iii ' liubsclierwat,die
rizj»;
mag 1 >var krat, der haur het an ain
pan-zer der mil ir umblier trat.
La tonalité de cette mélodie est l'antique mode phrygien de TAsie ineure. Son caractère est le rhythme égal, sans distinction de lonues et de brèves. Deux fois, une mesure ternaire vient rompre Tuformité du rhythme binaire ; des irrégularités de ce genre se ren- >ntrent dans les chants anciens de l'Allemagne, mais aussi dans autres plus modernes.
Bien que le rhythme égal soit celui du plus grand nombre de iants populaires anciens de la Germanie ,' il en existe cependant, irticulièrement parmi les chants historiques, dans lesquels le lythme ternaire et ïambique imprime à la mélodie un caractère lergique. Parmi les mélodies de ce genre, une des plus remarquae est celle du chant Frôlich so icil ichsingeiXy en trente-six strophes 1 couplets^ lequel fut composé et chanté en 1526, à Toccasion de mort du roi Louis de Hongrie, dont la sœur avait épousé Tempeur Ferdinand, frère de Charles-Quint : ce fut cet événement qui îunit sous le même sceptre la Hongrie et l'Empire d'Allemagne. La ngularité de ce chant consiste en ce qu'il est composé , d'un bout l'autre, d'une mesure ïambique à deux temps ternaires ou 6/4, aimant avec une mesure ternaire à temps égaux. Le voici :
EHSii^nïdS
32zjÈ:g-f-
ff.
fci5-f
Fro
lich sowil ich
fr
sin - gen mit lust ein ta - ge
ES
■it.
ich zûghôrmôg bringen Ma
ri - e lob und
preis, i\ies
isl worden em
pran-gen die
e • del JDDgfraw
sein , das
in die wclt sol
Un • gcn durch pre - dig ond ge
san-gcn thut
ia^Pffe^a^i^^^i
sy mir hil
fe schein.
Les mêmes mélodies ont servi souvent pour des chants différents, chez les peuples germaniques, depuis le moyen âge jusqu'à Tépoque actuelle : il en est qui datent des douzième et treizième siècles et qu'on chantait encore aux seizième et dix-septième sur d'autres paroles. Certaines mélodies des chants historiques anciens sont devenues des chants chorals du culte protestant. C'est ainsi qu'un chant populaire du XIV* siècle, dont Senfl s'est servi à la fin du quinzième pour une de ses compositions à quatre voix, est devenu la mélodie du Lied du duc de Saxe Jean-Guillaume , JcA armn Fûrstlein klag mein Leid, qui fut chanté par le peuple au seizième siècle , puis introduit dans la Gesangbuch imprimé à Nuremberg en 1611, sur le cantique protestant Ich armer Siinder klag mein Leid (1). Nous donnons ici ce chant remarquable avec les paroles primitives :
Ich ar-mesmeidtein klag Dast ich den al - 1er lieb
sol mir leid ge lang nie hab ge
sche se
hen, hen,
Ëî
mich sehr, wie steia mein so
der mir mein zeît und
we-il ver-treibt,
sonsl kcinraufdi-ser er
(1) G. haron de Tucher {Kircliengetange Psalmen und geisiliche JJeder, etc., Leipsick» 1848) a donné ce cantique avec une autre mélodie chorale, n** 437.
«an:
den. Wann ich ge-denk, wie es im-get, mein hcrzim gros-sem
itz
ir±f:
traurenstet.
iivie kann ich frôlich liver
den.
De même que des mélodies de chants historiques ont été appliquées à des cantiques du rite protestant, des mélodies chorales sont devenues des chants populaires célébrant certains événements politiq[ues; parmi ces mélodies, celles dont on a fait l'usage le plus fréquent sont Ein feste Burg ist unser GoUy et Ein newes Lied icir heben an.
Le lecteur connaît maintenant les chants anciens de la Germanie 3t peut en conclure avec nous que rien n'y montre d'analogie avec Le plain-chant appelé choral par l'historien Forkel : il pourra même s'étonner qu'un savant allemand , professeur d'une des premières universités de sa patrie, ait ignoré à ce point quel fut le caractère du chant populaire de son pays. Toutefois il ne faut pas joublier jue le second volume de son ouvrage ayant été publié dans la preatiière année de notre siècle , il n'a pas eu sous la main les monuments lîstoriques découverts depuis lors : d'ailleurs, la vraie philosophie le l'histoire était à peu près inconnue de son temps. On faisait alors les livres avec les livres, et, quand on ne pouvait pas invoquer l'au- :orité d'un écrivain renommé, on ne se hasardait pas à sonder la lature des choses pour en tirer des inductions plus ou moins hardies. 3n ne remontait pas aux sources, soit qu'on ignorât leur existence >u qu'on n'espérât pas y trouver ce qui pourtant y était. L'esprit de .'histoire appartient excl usi vement au dix-neuvième siècle ; c'est par lui ju'on a appris à se servir des matériaux accumulés par le temps; î'est par lui qu'on en découvre la signification véritable. Si Forkel ivait connu les chants teutoniques des douzième et treizième siècles ; s'il les avait comparés à ceux des seizième et dix-septième et même i ceux de son temps, il y aurait reconnu le même caractère, le [nême sentiment tonal et rhythmique, et, concluant de là que ce cara.ctère et ces formes identiques n'étaient que le résultat nécessaire le Torganisation de sa race, il en aurait tiré la conséquence inattaquable que ceux des temps antérieurs, chez les peuples de cette race, étaient aussi de même nature, bien qu'ils ne soient pas venus jus-
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qu'à nous ; car c'est comme cela que s'établit, sinon la certitude historique, au moins la certitude morale dont la valeur n'est pas moindre. Au lieu dB procéder ainsi, Forkel a imaginé de prétendus rapports entre les chants populaires de ses ancêtres et ceux d'une origine latine, qui leur étaient primitivement inconnus, et pour lesquels ils ne montrèrent ni sympathie ni aptitude quand ils leur furent portés par les apôtres du christianisme, ainsi que nous le ferons voir tout à rheure. 11 est un autre point historique que nous pouvons constater dès à présent, à savoir, que les mélodies germaniques sont absolument différentes de celles des autres peuples que notre Histoire a fait connaître. On verra, lorsque nous aborderons Texamen des chants des nations de race slave, ainsi que ^des Tchèques et des Magyares, qu'ils n'en diffèrent pas moins. Nous ne pouvons trop le redire : les chants des peuples ont toujours été les produits spontanés de l'organisation de leur race.
Nous avons dit que les divers peuples de l'Allemagne éprouvèrent de l'antipathie pour la langue latine et pour le chant liturgique romain , après leur conversion à la religion chrétienne : ces faits sont établis de la manière la plus solide par l'érudit auteur de YBùtoire du chant d'église en Allemagne jasquà Luther (1). Trop étrangères l'une à l'autre par leurs principes pour se prêter le secours de l'analogie, les langues latine et teutonique n'étaient pas à l'égard Tune de l'autre dans la même situation que les langues romanes dans leurs rapports avec le latin, duquel elles sont issues. L'Église n'admettant en Allemagne, comme dans toute TEurope, que la langue latine dans sa liturgie, la langue du peuple n'était employée que pour la prédication et la confession ; quant au chant de TÉglise, ce peuple, ne comprenant rien aux paroles des psaumes, des hymnes , des antiennes, des répons, était presque aussi incapable de les prononcer que de les entendre. « Cependant, dit M. Hoffman de Fallersleben, le « besoin d'adorer Dieu et de lui exprimer des sentiments d'amour « et de reconnaissance ne pouvait être satisfait que dans la langue (( maternelle : une langue étrangère qu'on ne comprenait pas ne « pouvait y suffire (2). » C'était pour les peuples de la Germanie une
(1) Hoffmann v. FaHersIebcn, Geschichtedcr Deutschen Klrchenliedes bis auf Lutlters Zett. 2'* Aiisgabe. Hannover, 1854.
(2) lùid., Inlrodiiclion, §1.
iréritable affliction que de n'avoir pas l'usage de lexir langue pour le chant religieux. Nul doute qu'une des causes qui firent rapidement in grand nombre de prosélytes à la réformation de Luther n'ait été le chant dans la langue nationale auquel cette loi nouvelle faisait participer toute la population : TÉglise le reconnut plus tard ; dans les pays restés catholiques, la messe et les autres offices célébrés et chantés en allemand furent autorisés, principalement pour les campagnes et les petites villes. Mais n'anticipons pas.
Jusqu'au dixième siècle , le seul chant chrétien des populations aillemandes, dans leur langue, fut la traduction de l'exclamation Kyrie eleison [Uerry erbarme dichï). Cette invocation , après avoir passé de la Grèce en Italie, fut portée en Allemagne, vers le commen- [^ement du neuvième siècle , par des moines romains : ce fut la seule prière qu'ils purent d'abord enseigner à des peuples germains et slaves dont l'esprit était encore rempli des idées et des traditions îu paganisme. Les premiers monastères institués dans le pays étaient composés de recrues faites parmi ces néophytes barbares, encore peu convaincus des vérités de l'Évangile : ils n'offraient pas un Stat beaucoup plus avancé que le reste de la population dans la connaissance de la liturgie ; le plus grand progrès de ces moines improirîsés consistait à chanter le Kyrie eleison dans la langue et suivant ['usage de l'Église (1). Plus tard les conciles ordonnèrent aux prêtres l'enseigner au peuple l'oraison dominicale en langue vulgaire; mais stucun des chants des offices ne fut traduit , et l'on ne put former, parmi ce même peuple, de chantres pour le chœur des églises, car il opposa toujours la même résistance au chant avec paroles latines.
L'usage, du Kyrie eleisony comme exclamation chrétienne et comme le seul chant religieux des populations allemandes, se perpétua dans les siècles suivants : on a sur cela une multitude de témoignages contemporains. Ainsi, lorsque l'évêque de Trêves Egbert porta dans cette ville les reliques de saint Celse , en 979, le peuple ne chanta ç[ue Kyrie eleison et Gloria tibi Domine (2). L'empereur Othon III ayant obligé les Slaves. à lever le siège de Brandebourg, en 992, les guerriers de son armée entonnèrent le Kirie eleison en témoignage de
(1) Hoffmann, etc., § II, p. 8. — V. W. Waskcrnagel, Geschichte der deutschen Liftera fur, S 22.
(2) Acta sanctorum, Febr., t. HI, p. 399.
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reconnaissance à Dieu (1). Kyrie eleison était aussi devenu un cri de guerre, ainsi que le prouve le chant entonné par Farmée de Tempereur Henri 11^ lorsqu'il assiégea Creutznach, en 1003 (2). Enfin, jusqu'au douzième siècle, lorsque, dans les solennités de l'Église, le prêtre entonnait le Te Deuniy le peuple répondait par l'exclamation Kyrie eleison (3). Quelquefois à cette exclamation latine s'adjoignaient, dans les chants, des paroles de la langue populaire : par exemple , lorsque Boleslas II, duc de Bohème, élevaDethmar, Saxon denaissance, à l'évêché de Prague, en 973, le Te Deum ayant été entonné dans la cérémonie d'installation , le duc, avec tous les seigneurs du pays, chanta ces paroles :
Christe Kinâdo!
Kyrie eleison.
TJnde die heiligen aile helfant uns !
Kyrie eleison. • Et le peuple répéta immédiatement le même chant avec enthousiasme (4>). Des essais du même genre furent faits dans plusieu parties de T Allemagne : ils consistaient en chants religieux, dans 1 langue teutoniqùe, ayant pour refrain Kyrie eleison et Christe ele son. De pareils chants n'étaient pas admis dans les églises; mais i se chantaient dans les réunions du peuple et dans les familles. T est un chant en l'honneur de l'apôtre saint Pierre, découvert Docen, dans un manuscrit du neuvième siècle, à la bibliothèque Freisingen, et rapporté par Hoffmann de Fallersleben (5). N croyons devoir reproduire ici ce curieux monument, vraisemblab ment le plus ancien de ce genre :
Unsar trohtin hat farsalt Sancte Petregiwalr, Daz er mac ginerian Ze imo dlngénten man.
Kyrie eleison, Christe eleison I
(1) Dithmari Chronicorif ed, JFagner., p. 78.
(2) Ibid., p. 128.
(3) Mart. Gerbert, De cantu et mustca sacra, 1. 1, p. 550.
(4) Voir la chrooique de Cosmas de Prague dans la collection de Pertx, Script. ^, p. 50.
(5) Fundgruben, I Tliiele, p. 1.
Et hapet ouh mit wortun Himilriches portun, Dar in mach er skerian Den er wili nerian.
Kyrie eleison, Christe eleison!
Pittemes den gotes trut Allasaroant upar lut, Daz er uns firtanen Giwerdo ^naden, Kyrie eleison, Christe eleison !
qu'on le voit, ce chant est rhythmé et rimé; il est regrettable ►us n'en ayons pas la mélodie , qui se trouve peut-être en a neumatique dans le manuscrit de Freisingen , que Docen t pas remarquée ou à laquelle il n'aurait pas attaché d^mîe. Les traductions d'un certain nombre de chants latins, teutonique ou haut allemand, soit en tbéotisque ou bas ailecommencèrent vers la fin du onzième siècle et se continuèrent t les douzième et treizième siècles , époques où les croisades èrent au sentiment chrétien des peuples occidentaux un acnent remarquable de dévotion. La plupart de ces versions es aux moines de Tordre de Saint-Benoit qui, dans leurs relayée les évèques et dans les conciles, avaient souvent plaidé la le la langue des peuples allemands^ comme un moyen certain jrès pour la foi. Les psaumes et les hymnes furent l'objet des res traductions qui, toutefois, ne furent pas admises dans le divin. On doit à Jacques Grimm la publication d'un recueil jt-six de ces hymnes (1), parmi lesquelles sont jEternss lucis fy Ad cœnam agni providij jEiema Christi munerùy jE terne reidilor et Te Veum. Grimm remarque que la traduction théole ce dernier chant est du douzième siècle. Nous avons essayé :[\ier la mélodie du chant célèbre de l'Église à quelques stro- 3 cette traduction, et nous avons reconnu qu'elle s'y adapte insi que le prouve la première , reproduite ici :
auspicîa professionîs philosoplûm ordinari» in Academia Georgia Augusta rite cù' witat Jacoùiu Grimm, etc., inest fijrmnorum veteris eccUsiœ XXFI^ interpretatio nuttc primum édita. Gottingm, 1830| ln-4°.
Thit cot lo - pe - mes tbih truhcoan ge - he - mes
; ^^'glgZ^g^.ElEE^^ElEBE^E":^^^
Ihih e - wi-gan fa - 1er e - o kiw-li er - da wir-dil.
Au douzième siècle appartient aussi un cantique à la Vierge Marie qui fut découvert dans un manuscrit de l'abbaye des bénédictins à Molk (1) : la langue en est un peu moins ancienne que celle des hymnes publiées par Grimm. Ce cantique a quatorze strophes ou couplets dont le refrain est Sancla Jfarta. Nous en donnons là première strophe , pour que le lecteur puisse comparer sa fonne avec celle du Te Deum. Le manuscrit d'où le cantique a été tiré ne contenait pas la mélodie : il est vraisemblable qu'il a été composé sur un chant d'église.
Aaron inin erde Leit eine gerte Diu gebar mandalon Nuzze alsô édile Die siiezze hast dû furebrâht Muoter âne mannes rât, Sancta Maria.
Dès le douzième siècle , on trouve des chants allemands de Noël [Weinachlslieder) semblables aux noëls de France et aux chrisltnah carols d'Angleterre : l'origine en est fort ancienne; quelques philo^ logues allemands rattachent même la fête de la naissance de l'enfant Jésus (CAr 15 /Ame/) et les chants par lesquels on la célèbre à d'anciens usages relatifs à la mythologie des peuples germaniques (2); cependant il est plus vraisemblable que l'institution de la fête populaire et la tradition des chants de Noël ont été transmis aux peuples de l'Allemagne par ceux dont la conversion au christianisme a précédé la leur
(1) Cette pièce a été imprimée pour la première fois daus le Thésaurus anecdotorumnc^^' mus de Pez, 1. 1, part. i, col. 415, 416. Od la trouve aussi dans le livre de HofCmaim de F>1* lersleben, Geschkhte der deutschen Kirchenlieder,2* éd., p. 33-36.
(2) Le docteur Charles Weiuhold, ÎVeinacht-Spiele und Leider auss Siiddeutsèhlatid «^ SchUsien (Graîtz, 1853), p. 14-30. — J. Grimm, Mythologie, p. 280 et suiv. — Meier,5V<* aus Schsvaben, p. 140-142. — Kuhn et Schwarz, Norddeutsche Sagen, p. 270 et suiv.
le plusieurs siècles, car des chants de même espèce, en langue latine, •emontent aux premiers siècles de notre ère chez les Gallo-Romains, Jn chant de Noël du douzième siècle, qui se trouve dans le recueil les poésies des Minnesinger (1), et que Hoffmann de Fallersleben a •eproduit , est aussi contenu dans un recueil d'antiennes et de chants divers en ancien haut allemand , notés en neumes saxons, nanuscritdu commencement du xiu'' siècle, de notre bibliothèque; aous en donnons ici la traduction en notation moderne :
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Pour trouver un plus grand développement du chant en Allemagne, dans le moyen âge, il faut entrer dans le treizième siècle , où ['Europe , transformée par le mouvement des croisades, depuis les lernières années du onzième , vit commencer Tère de la civilisation ît le règne de la poésie et des arts, succédant à celui de la violence et lu brigandage. Cette époque sera abordée dans notre cinquième irolume, lorsque nous y traiterons des travaux des troubadours, des trouvères etdes Minnesinger.
Des instruments de musique qui furent en usage chez les anciens peuples germaniques, antérieurement au treizième siècle, on sait peu de chose, aucun monument n'ayant été découvert jusqu'à ce jour
(1) Minnesinger. Deutsche LledcrdiclUer des 12, 13 unds 14 Jaltrhunderts, ans ailen
hekannien Handschriften, etc, gesammelt und berichtigt von Frid, Heinr, Ton der Ha
Leipsick, 1838, 2" Theil, p. 37C.
duquel on puisse tirer quelque renseignement utile concernant les formes de ces organes sonores. Le plus ancien auteur qui ait donné quelques indications sur ce sujet est Notker, surnommé LabeOj c'està-dire aux grosses lèvres , savant moine de Saint-Gall, qui, néversle milieu du dixième siècle^ mourut le 29 juin 1022, et qui, conséquemment, vécut un peu plus d'un siècle après tioikev le Bègue j de la même abbaye. Parmi le grand nombre d'ouvrages et de traductions de ce moine, se trouve un petit traité de musique en langue théotisqae ou tudesque, divisé en quatre chapitres. Dans le premier, où il est traité des degrés diatoniques de la gamme. Fauteur cite la lyre, montée de sept cordes, et la rôle ou le psaltérion, qui en a le même nombre [Fdne diu [siben unisela) sint andero lirum^ unde anderd rélum io siben sielin] (1). Une partie du contenu de ce petit ouvrage de Notker n'étant qu'un extrait de celui de Martianus Capella, on ne peut savoir, s'il s'agit de la lyre comme d'un instrument en usage alors en Suisse et en Allemagne , ou si c'est la lyre des Grecs, citée pour le nombre de ses cordes. Quant à la rôle, nous avons déjà établi que ce fut un psaltérion du moyen âge , dont le nom indiquait la forme arrondie du corps sonore. Au surplus , nous voyons dans la vie de Notker le Bègue, lequel vivait dans la seconde moitié du neuvième siècle, qu'on accompagnait alors la voix par le psaltérion ou rote , per psallerium seu rotam (2). Enfin, pour en finir sur ce sujet qui a donné lieu à une multitude d'erreurs dans ces derniers temps, nous invoquerons 4e témoignage de saint Boniface, apôtre de l'Allemagne et archevêque de Mayence, qui vécut dans le huitième siècle. Dans sa quatre-vingt-dix-neuvième lettre, il dit en propres termes: (c Je me réjouis d'avoir un cithariste qui puisse jouer de la cithare que « nous appelons roUe yi.[Delectat me quoque citharistam habere quifOisil citharisare in cilhara , quam nos appellamus roUœ (sic)]. Cette cithare n'est pas l'instrument antique des Grecs et des Romains, qui ne fut pas connue dans la Germanie , mais la lyre teutonique, autrement dit le psaltérion j suivant les expressions de Notker. On voit aussi, au même passage, qu'il existait alors des instruments à vent dans les mêmes contrées, pneumaia inventa dulciora sunl. Les poésies de Galfrid, moine de la Souabe qui vécut vers la fin du xi* siècle,
(1) Gerljert, Script, ecclcsiast, de Musica, etc., 1. 1, p. 96.
(2) Goldasty Rerum alamanicarum scriptores aliquot veiiutif P. I, p. 287.
)umissent une liste plus étendue des instruments de cette époque ; Q y voit citer les cymbales creusées, Fharmonieuse cornemuse, la ouce flûte, la guitare invitant au sommeil et la joyeuse viole, ^fmbalaprâscavay concors symphonia, dulcis fistulay somniferœ ciiharœ^ iiulxque jocosœ.
La harpe fut un instrument des anciens peuples germaniques : ependantonn'ala certitude de son existence que dans les contrées de Allemagne les plus voisines de la Scandinavie. Les Saxons, qui sorrent du Holstein au sixième siècle pour se fixer dans Tlle de Breigne, y introduisirent cet instrument, qui était petit et portatif. La arpe saxonne était entièrement différente des lourdes et massives .arpesde l'Irlande et de TÉcosse.
Le quatrième chapitre du petit traité de musique de Notker Laheo
pour objet la mesure des tuyaux d'orgue, ce qui prouve que cet istrument, alors petit et portatif, était en usage dans la Suisse et n Allemagne. Cette indication est d'ailleurs confirmée par un passage :e la vie de Notker le Bègue : Jubilas autem , id est neuma (pneuma), uem quidam in organis jubilant y plausumvictorum lœtantium commentai (1). Suivant le texte de Notker, la plus grande extension des rgnes allemandes de cette époque était de quinze à seize notes dia uniques, c'est-à-dire environ deux octaves.
Tels sont les renseignements sommaires que nous avons pu reaeillir chez les plus anciens écrivains allemands sur les instruments e leur temps; renseignements insuffisants au point de vue de l'his- >ire de l'art, mais qui, toutefois, ne sont pas sans intérêt, si on les onsidère comme l'indication positive de la situation des peuples germaniques, dans la culture de la musique, jusqu'au douzième siècle.
LA MUSIQUE CHEZ LES PEUPLES SCANDINAVES AU MOYEN AGE
Les Goths du nord de l'Europe ou Scandinaves ne doivent pas itre confondus avec ceux des rives du Pont-Euxin , qui anéantirent
(1) Goldast, ioc. cit.
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la puissance romaine. Quoique les uns et les autres fussent Scythes d'origine, leur» invasions en Europe ne sont psis de la même époque: sans aucun doute la plus ancienne fut <ïelle des Goths qui s'établirent d'abord sur les bords de la Baltique et s'étendirent ensuite jusqu'en Islande. Nous disons qu'elle fut- la plus ancienne, parce qu'elle est antéhistorique et qu'elle n'a laissé aucune trace ni dans les souvenirs de la nation Scandinave ni dans ceux des autres peuples : parmi les descendantsde ces Scandinaves, les hommes les plus savants n'ont pas hésité à les considérer comme autochthones dans le pays qu'ils habitaient. Quant aux historiens qui les font venir d'Asie^ sous la conduite de leur chef Odin , un siècle seulement avant Tère chrétienne, leur opinion n'est pas admissible, car ce grand mouvement n'aurait pu s'opérer alors sans que les Grecs asiatiques en fussent informés : il en serait resté quelque trace historique.
Quoi qu'il en soit, ce n'est que vers le huitième siècle qu'apparaissent les Scandinaves dans l'histoire européenne , sous le nom de Northmanns^ ou Normands. Guerriers farouches , cruels, indomptables , ils ravagèrent à plusieurs reprises la France , l'Angleterre, la Belgique, l'Italie, et, pendant près de trois cents ans, ils furent l'effroi des populations de ces contrées. Aussi éminemment poètes et chanteurs que barbares, ils ont mis dans leurs chants une hardiesse d'i* dées, une énergie de sentiments, une richesse d'imagination, dont on est frappé, même dans des traductions toujours très-inférieures aux textes originaux. Non moins vaillants qu'inspirés , leurs $ealde$ faisaient tour à tour résonner la harpe , en chantant la louange des héros, ou se précipitaient dans les combats et frappaient les ennemis de la lance et de l'épée. Comme chez les Grecs, la mythologie est le principe religieux chez les Scandinaves : Odin , leur premier chef, est devenu leur Jupiter et le père des autres dieux. Il a la toute-puissance, la science universelle, l'héroïsme suprême. Thor, son fils, est le dieu de la force : armé d'un marteau terrible, il est l'Hercule des Scandinaves, terrasse les géants dans leur guerre contre les dieui et entasse sur eux les montagnes de basalte qui forment ses colonnes sur le Sund. Baldor, ou Baldur, son frère, est l'Apollon de cette mythologie : c'est lui qui inspire le courage aux guerriers et qui exalte l'imagination des poètes. Tyr est le dieu de la guerre, et Freya, fiUc et femme d'Odin , est la déesse de l'amour. Elle est représentée par l'étoile du soir; le vendredi, qui lui est consacré, est appelé en
norwégien friadag : c'est le friday des Anglais et le freilag des Allemands. Le Valhalla est le séjour des dieux dans les nuages : c'est là qu^OdiOy entouré des ^565 9 divinités secondaires , reçoit les ombres des héros morts dans les combats et les comble d'honneurs. Les ^K>6mes Scandinaves sont remplis d'allusions à ces mythes.
Le recueil de ces poèmes les plus anciens est appelé VEdda : on attribue généralement à SaemundSigfusson, né vers 1054> et mort en d35y la réunion de ces vieux monuments puisés dans les chants xaditionnels du peuple. Cependant leur authenticité a été contestée : ins critiques ont considéré VEdda comme une production de mund ou de quelque autre scalde moins ancien. Cette opinion st puissamment contredite par les travaux de l'historien islandais norriy ou Snorro Sturleson, qui mourut en 124-ly et qui a constaté ans le Snorro- Edda ou Système de la mythologie Scandinave (1), et ^rtout au commencement de Sagas intitulées Heimskeingla (2), que es poèmes et récits sont tirés des traditions poétiquesdu pays. Saxo le rammairien^ historien du douzième siècle, mort en 120^, déclare ^ft-ussi, dans son Histoire du Danemark, qu'elle est tirée en grande lE^rtie des chansons populaires et des sagas islandaises. Il y a d'ailleurs des faits résultant des travaux mémesde Saemund qui démon- "^i^nt l'authenticité des poômes recueillis dans l'Edda : ainsi, des la- ^upes considérables interrompent la liaison des événements; la perte ^e plusieurs poèmes a laissé les autres sans commencement , sans *^te et sans fin. Saemund n'ignorait pas qu'ils avaient existé, puisqu'ils sont textuellement cités dans ceux qui ont été recueillis, mais ^ s'est soumis à l'impossibilité de les retrouver et n'a point essayé de Combler les vides. Leur perte, déjà ancienne à l'époque de son tra- ^^i], provenait d'efforts faits , depuis plus d'un siècle, par les mis- ^^onnaires chrétiens, les prêtres et les moines, pour effacer dans la P^jiulation scanidinave les idées et les souvenirs du paganisme.
tes poèmes réunis dans VEdda sont au nombre de trente-six : tous ^^xrent chantés par le peuple et gravés dans sa mémoire. Les uns ^^ï^t purement mythiques; d'autres sont prophétiques ; il en est qui '^^lent la morale à la mythologie : de ceux-là, le plus célèbre est
_ C 1) Snorri Sturlœ filii Ulstoria regum Norwegite ; i ^ "^ 1-83 et 1813-2fi, 6 vol. in-fol.
*** -«. Muller. Hafni», 1830-1858, ItoI. gr. m-8^
islandice, danice et latine, Haunis, C^) Saxo Grammaticus : Histori» danic» lib, XVI, Recensuit et commentants iUustravit
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VEava-mal; enfin le plus grand nombre, parmi les poèmes à< i'Edda, se compose de sujets mythico-historiques. Outre ces monuments du génie Scandinave, il existe une grande quantité de sagas o\.^r~ .yy récits poétiques composés par les scaldes^ poëtes-musiciens attaché: -^^5 aux rois et princes danois, suédois , . norvégiens et islandais. Le: ^^^^ noms de ces scaldes, connus comme auteurs de sagaSy ou de simple^^^ fragments échappés aux ravages du temps, sont au nombre de plu^^^^ de deux cents. Plusieurs recueils de ces sagas ont été publiés dans 1 ^^ langue originale (1) ; on en a fait aussi des traductions latines (2).
On se demande comment cette race Scandinave, impitoyable dac:::::::-^^ ses dévastations , avide de butin et de carnage, a pu joindre le géi^ j^ poétique et le goût passioriné pour la musique à tant de barbar^^ Cependant ces féroces guerriers se montraient pleins de dévouem^^/ pour leur famille ; ils étaient bons fils, tendres époux et soigneux ^q bonheur de leurs enfants. L'Edda renferme des morceaux d*une singulière délicatesse de sentiment mêlée à des idées de sortilège et d'influence funeste des génies malfaisants. L'évocation deGroapar son fils, qui termine les livres religieux de ce recueil de poésies mythologiques, nous en offre un exemple remarquable dans lequel la naïveté de la forme aj oute à l'intérêt touchant de la scène. Nous en empruntons la traduction au Tableau de la littérature du Nord au moyen âge^ de M. Eichhoff (3j. ^
Groa est morte : elle a laissé un fils qui, dans la crainte que lui inspire l'avenir, vient la nuit au tombeau de sa mère pour lui demander ses conseils.
LE FILS
« Réveille-toi, ô Groa^ réveille-toi, teudre mère! Cest ton ûls qui f appelle aux t portes du sépulcre ; enseigne-lui la route de la vie. »
LA MEBE.
« Que veux-tu de moi, ô mon unique enfant? Quelle peine t*accable pour iD*ap- « peler ainsi du sein de cette poussière où je dors oubliée? »
(1) Saga bibliothek, med Anmxrkningar, af P. E. Mûl 1er. Copenhague, ÎSI7, 3 vol.jW*
— Fornenenna Sogiir, etc. (Sagas des ancieus, publiées d'après d'anciens manuscriU p>r » Société des antiquaires du Nord , en islandais). Copenhague, 182Cetann. suif. 12Tol.iB** •
— Fornaldar Sognr Nordrianda, afC, C. Rafn. Copenhague, 1829-1830, 3 toI. to-S*.
(2) Scrîpta historîca Islandorum de gestis veterum Borealium, Copenhague, 1828-lM*'
LE FILS
« Prononce pour moi un mot magique! Ëpouse de mon père, fais connaître à ton fils ce que personne n*apprend avant Theure du trépas. »
LÀ MERE
« Longue sera ta route, longues sont les peines des hommes. 11 se peut que tes souhaits s'accomplissent, mais la destinée est incertaine. »
LE FILS
« Chante-moi des chants secourables, ma mère, protège ton fils! Je crains de « m*égarer dans les sentiers de la vie, car mon âge est faible et sans défense. «
LA MERE
« Je te donne pour premier vœu celui que Rane, Teau , reçut de Rinda , la terre : « Tout fardeau qui te sera trop lourd, rejette- le et sache t*aider toi-même.
« Voici mon second vœu : Quand tu suivras tristement ta route, que Timage « d'Urde t'environne; que le passé réjouisse tes regards.
« Voici mon troisième vœu : Quand les torrents menaceront ta vie, quand, gon- « flés^ bouillonnants, ils rouleront à Tablme, qu'ils s'arrêtent sans force devant toi.
« Voici mon quatrième vœu : Quand des ennemis cachés dans la forêt seront « prêts à s*élancer sur toi, que leur fureur s'apaise à ta vue, que leur haine se « change en amitié.
« Voici mon cinquième vœu : Quand tes mains seront chargées de chaînes,
• qu'un feu secourable entoure tes membces, que les fers dissous se détachent et « tombent de tes mains et de tes pieds.
« Voici mon sixième vœu : Quaad tu vogueras sur la mer furieuse, que les vents « et les flots s'apaisent devant ta barque et t'assurent une heureuse traversée.
« Voici mon septième vœu : Quand la neige t'enveloppera au sommet des mona tagnes, que le froid glacial ne saisisse pas tes membres, que ton corps résiste à
• ses atteintes.
« Voici mon huitième vœu : Quand la nuit te surprendra dans une route téné- « breuse, que la chrétienne funeste ne te jette pas de sort.
« Voici mon neuvième vœu : Quand tu discuteras avec un lote armé, que du sein « de Mimar, du vieux saga, te soient données des paroles secourables.
« Poursuis ainsi ton chemin sans craindre aucun désastre ; le malheur ne peut « plus t'atteindre ; car c'est appuyée sur le rocher des âges que je t*ai consacré ces « vœux.
« Va maintenant, ô mon fils ; que les paroles de ta mère restent gravées au « fond de ton cœur! si tu y penses toujours, ta vie sera heureuse. »
On se sent ému, à la lecture de cette poésie simple et naïve, par la belle idée de la tendresse maternelle persistant au-delà du tombeau et veillant encore sur le sort de Tenfant. On y voit que tout se chantait chez les vieux peuples du Nord et qu'ils croyaient à Teffi-
cacité de certains chants contre la mauvaise fortune. Chante-mc^ des chants secourables^ dit le fils de Groa , et Tombre de la mère sa^v tisfait à ce désir ; car les neuf vœux sont autant de couplets d'un.^ chanson. Les premiers mots de chacun de ces couplets. Voici mon.^^ vœUf en sont le refrain. Le huitième, où la mère parle du sort qi^^ pourrait jeter la chrétienne funeste y "prouve que ce chant remonte s^ temps de la lutte du christianisme avec Tancienne religion di*^_ Scandinaves, c'est-à-dire au neuvième siècle.
Au nombre des sagas se trouvent des chants de guerre dont plus célèbre est celui de Ragnar Lodbrok,run des chefs de cespira*^^ normands qui , pendant près de trois siècles, furent l'effroi d'ij^ jj^ grande partie de TEurope. Fils de Sigurd Hring, qui régna sur y^ Danemark et la Suède, il ne recueillit point l'héritage paternel. D^. possédé par de puissants compétiteurs, il se créa une autre royau^ sur la mer, affrontant la tempête sur de frêles barques , montrant une activité infatigable dans toutes ses entreprises, et y déployant autant de courage que de férocité. Après avoir été longtemps victorieux, il fut vaincu dans le Northumberland et y trouva la mort. L'époque des triomphes de Ragnar Lodbrok parait avoir été le milieu du neuvième siècle, suivant une ancienne chronique anglonormande , d'après laquelle lui et trois de ses fils auraient remonté la Seine, en 85^5, et tenté d'incendier Paris, sous le règne de Charles le Chauve (1). Sa dernière tentative contre Ella, l'un des rois deNo^ thumbrie, ayant échoué , il fut pris et enfermé dans une tour remplie de serpents cl de vipères dont les morsures lui donnèrent la mort. Au milieu de ses affreuses souffrances , il entonna, dit-on, le chant de guerre avec lequel il animait le courage de ses compagnons dans les combats (2). Suivant la tradition islandaise, les de^
(1) Cil Lothebroc e ses treiz fit Furent de tute gent'Jiaiz ; Kar uthlages furent en mer; Vnques ne fuierent de rober. Tuzjurs vesquirent de rapine; Tere ne cuntree veisine
Nest près d'els, ou ils a la run N*eusen1feit invasion»
Suivant d'autres traditions du nord, Sigurd Hring serait mort en 748, et les exploits de Ragnar Lodbrok devraient être reportés au huitième siècle (Lfgis, FUndgruèen des alten Ifordens, Leipsick, 1829, 1. 1, p. 147).
(2) P.E. Mùller, Sagabibliothek, t. II, p. 479-80.
nières strophes où se peint son horrible agonie furent ajoutées par sa seconde femme Kraka qui les chantait à ses fils pour les exciter à venger leur père : de là vient que ce chant de victoire et de mort est connu sous le titre de Krakumal. C'est sous ce n^ème titre qu'il a été publié par Rafn (1). Gustave Thormod Legis en a donné une traduction allemande , dans son beau travail sur les runes et les anciennes poésies Scandinaves (2), et MH. Edélestand du Méril (3) et Eichhoff (4) en ont fait des versions françaises. On doit aussi à M. Legis la reproduction de la mélodie originale du Krakumal , laquelle a été découverte par le savant Nyerup dans un manuscrit norwégien du quatorzième siècle. Voici cet ancien monument du chant des scaldes. Les paroles sont celles de la vingt-cinquième strophe.
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Chacune des vingt-huit premières strophes commence par ce vers : Hiuggu ver medh hiorvi ! « Nous avons combattu avec Tépée ! » Reproduire ici toutes ces strophes serait sortir de notre sujet ; nous nous bornerons à en rapporter quelques-unes, afin de faire saisir par les lecteurs le caractère de ce chant remarquable.
(1) Copenhague, 1820.
(2) Pundgruben des alten hordens, Leipsick, 1829, t. I, p. 150-159.
(3) Histoire de la poésie secondaire. Prolégomènes, Paris, 1839, p. 141-115.
(4) Ouvrage cilé, p. 153-100.
« 5ous avons combattu avec Tépée ! Il n*y a pas beaucoup d*aimées que noasiommes allés combattre un énorme serpent dans la terre des Goths; Thora (i) fut mon salaire, et les guerriers m*appelèrent Lodbrock, en souvenir de ma victoire. Je triomphais alors , Tacier luisant de mon glaive frappa le dragon de plusieurs blessures mortelles. »
« Nous avons combattu avec Fépée ! J*étais jeune encore quand, à TOrient, dans le détroit d'Eirar, nous avons créé un fleuve de sang pour les loups et convié Toiseâu aux pieds jaunes à un large banquet de cadavres ; la mer était rouge comme une blessure qui vient de s'ouvrir, et les corbeaux nageaient dans le sang. »
« Nous avons combattu avec Fépée ! Cela me réjouit Pâme que le père de Baldus m*ait préparé un banc dans la salle de banquet ; bientôt nous boirons la bière dans le crâne de nos ennemis; le héros ne déplore point sa mort dans le palais du père des mondes ; il n*arrive point à la porte d'Odin avec des paroles de désespoir à la bouche. » • .
« Nous avons combattu avec Tépée! Bientôt les armes acérées des fils d'Aslaug(2l recommenceraient de sanglantes batailles s'ils savaient quels tourments me déchirent quand ces mille serpents enfoncent leurs dards empoisonnés dans mes chairs. La mère que j'ai donnée à mes fils leur a transmis un noble cœur. »
« Nous avons combattu avec Tépée ! La mort s'approche ; la morsure des vipères a été mortelle, je sens leurs dents au fond de ma poitrine. Bientôt, j'espère, le glaive me vengera dans le sang d*£lla; mes fils pâliront à la nouvelle de ma mort; la colère leur rougira le visage; d'aussi hardis guerriers ne prendront point de repos avait de m'avoir vengé. »
« Nous avons combattu avec l'épée ! Cinquante et une fois j'ai planté ma bannière sur le chant de bataille; au sortir de l'enfance, j'appris à rougir ma lance; jamais je n'ai craint que les guerriers trouvassent un chef plus vaillant. Maintenant les Ases m'invitent à leurs banquets, ma mort n'est pas à plaindre. »
« Il faut finir : voici les Dysir qu'Odfn m'envoie pour me conduire à son palais; joyeux^ je m'en vais avec les Ases boire l'hydromel à la place d'honneur; les heures de ma vie sont écoulées , et mon sourire brave la mort ; les heures de ma vie sont écoulées, et mon sourire brave la mort (3). »
Les recherches d'Arwidsson , pour sa grande collection de chants populaires de la Suède (4), lui ont fait découvrir, dans les manos^
(1) Sa première femme, fille de Herrauth, roi de Suède.
(2) Asloga ou Kraka, seconde femme de Hynar Lodbrok.
(3) Cette répétitioo est dans Toriginal. Nous avons suivi la traduction de M. du Mcril*
(4) Sfenska FornsUnger, En samling af Kàmpavisor, Folkpisor, Lehar och Dansar, *«*' Barn-och ralUSangar. Utgifne af Adolf Iwar Aiwidson. Stockhobn, 1831, 3 voL in^*«
crits de Stokholm et d'Upsal, des chants de guerre et autres dont les mélodies remontent jusqu'aux temps mythologiques des Scandinaves. Dans ce nombre se trouve le chant du Combat de fVidrick Wertandson contre le géant Hogban. La poésie de ce chant a été publiée par Nyerup (1) et par Grimm (2). L'originalité de sa mélodie résulte de la tonalité^ qui est un mélange des modes majeur et mineur d'un même ton, comme on voit ici. Ce chant est d'origine danoise.
Très-rhythmé.
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Un autre chant, pris parmi les sagaSy se trouve dans le recueil d'Arwidson :il a pour titre De toîf starke kàmpar {Les douze robustes guerriers) ; c'est tout un poëme composé de cinquante et une strophes. L'éditeur en a découvert la poésie, accompagnée de la mélodie, dans un manuscrit de la Bibliothèque royale de Stockholm, coté W B. La tonalité de cette mélodie participe du second mode du plainchant transposé, dans sa première partie, et du ton de sol mineur dans la deuxième. Ce chant, d'origine danoise, est ici reproduit :
Lent et rhythmé.
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(1) Udvalgt Danske Fiser, 1. 1, p. 25.
(2) Altdan'uche HeldenlieJer, etc., p. 1
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Les anciens chants Scandinaves se distinguent de ceux des autres nations ou par la variété de tonalité qui résulte de ce que le demiton est quelquefois absent dans une partie' de' la mélodie et reparaît dans une autre; ou par le rhythme des phrases qui, dans la première partie du chant, est toujours régulier et cesse de l'être dans la seconde; ou, enfin, par le caractère qui, bien souvent en mode mineur, se diversifie par le mouvement , le rhythme et la forme libre. Ne pouvant rapporter ici toutes les anciennes mélodies conservées par la tradition, nous croyons néanmoins devoir mettre sous les yeux du lecteur un des chants de sagas les plus anciens et qui appartient vraisemblablement à la fin du onzième siècle ou au plus tard au douzième, le guerrier Vidrik Verlandsson en étant encercle héros. Ce chant, dont la poésie n'a pas moins de cinquante-six strophes, a pour titre Ulffràn Jern (Le loup de Bern). Nyerupen a publié le texte (1), avec le titre Vidrik Verlandsson og Ulf van Jern y et Grimm en a donné la traduction allemande sous celui de Wolft:on Bern (2). La mélodie de ce chant se trouve dans le manuscrit W B de la Bibliothèque royale de Stockholm, ainsi que dans un très-ancien recueil de l'université d'Upsal (3). Nous* le transcrivons en notation moderne.
Mouvement animé.
^^^^^^iii^^^
Dct yar un • ger Ulff frân jern , han gan gar for Ko-nun-gen stan da.
±±ar
*' Viljen j hàmnamtn fd-dersdôd, och hjel-pamigaf denna Tàn>da?" M
(1) Udvalgt Danske Viser fra middelaldiren, p. 73,
(2) Altdanische Heldeniieder,\i. 44.
(3) Arwidson, ouvrage cité, t. I, p. 49.
^^^^pp^
kla - gar den man, som fan - gen Ug-ger pÂ ha - den.
La comparaison de ces chants Scandinaves des temps anciens avec ;eux des autres races démontre que le sentiment musical y est plus iccentué, plus profond et plus riche. Les gammes y sont plus com- )lètes; les rhythmes offrent plus de variété et les formes ont plus le fantaisie. On y remarque, d'ailleurs, un certain instinct d'harnonie qui se manifeste par la succession des intervalles mélodiques : let instinct semble appartenir aux populations des contrées septenrionales plus qu'aux autres , sans qu'on en puisse déterminer la îause morale : les phrénologues ont cru la découvrir dans certaines protubérances des crânes germaniques et Scandinaves. Quoi qu'il en ioit, il est un fait déjà signalé par nous et sur lequel nous revien- Ironsdans le cinquième volume de notre Histoire, à savoir que c'est iprès les invasions des peuples du Nord dans le reste de l'Europe, ju'on aperçoit les premiers et informes essais d'harmonie dans la nusique.
Un seul instrument, la harpe, harpu en islandais, harpa en norlisque ou danois , parait avoir été en usage chez les Scandinaves K)ur l'accompagnement du chant : c'est, du moins, le seul qui soit nentionné dans les poésies antiques comme ayant été dans la main les scaldes. Nous n'avons pas connaissance de l'existence de monunents, dans les antiquités du Nord , où soit représentée cette harpe l'origine gothique : ni les monnaies recueillies dans les cabinets des mmismates, ni les espèces djamulettes ou de parures en' or, sous orme de médailles appelées bracléaleSy lesquelles ont été trouvées en i grand nombre en Danemark et en Suède, n'offrent la figure de a harpe scaldique. On ignorerait donc quelles furent sa forme et es dimensions, si on ne la retrouvait parmi les antiquités angloaxonnes et dans les comtés de l'Angleterre où s'établirent les Dalois au dixième siècle. Or, on a vu, au premier chapitre de ce •nzième livre, que les harpes anglo-saxonnes et danoises étaient peites et portatives, leur plus grande longueur ne dépassant pas un nètre trente- trois centimètres; on a vu aussi qu'elles étaient montées le onze ou de treize cordes.
Déjà avancés dans l'industrie, dès l'âge de bronze, les Scandinaves
se montrent très-habiles métallurgistes dans leurs produits de Mlle époque trouvés, en grande partie, dans les tourbières du Danemark et de la Suède. La Société royale des antiquaires du Nord , qui a son siège à Copenhague, a publié un beau recueil de monuments de cet âge reculé (l), et le savant M. Ratn en a rédigé le leite eiplicatif. Parmi les diverses catégories de ces monuments se trouveot plusieurs grands cors de guerre en bronze, dont le nom étwt iiJr. Ils sont d'une belle conservation. Nous en reproduisons ici les figures d'après celles de V Alfas d'archéologie de la Société royale de Copeabague :
Le développement du tube du premier cor (fig, 19) est de cinq pieds trois pouces ; son pavillon est terminé par une plaque de dii pouces de diamètre, ayant dans sa circonférence huit bosses fondues avec la pièce, mais qui semblent avoir été repoussées et entre lesquelles sont figurés des oruements annulaireset concentriques. L'emboucbufe est bien faite ; au-dessous s^trouvent des ornements égalementen bronze, lesquels sontsurpendus et jouent librement. Siicon semblables ont été trouvés dans le même lieu : l'un d'eux a sis pieds, depuis son embouchure jusqu'au pavillon. Sa note la plus grave
répond vraisemblablement à -^ de notre diapason actuel.
Le second cor (fig. 20) a' cinq pieds; la plaque de son pavillon» huit pouces de diamètre. Son embouchure est aussi fort bien fiiil*- Cet instrument a été trouvé en 1809 dans une tourbière de l'Ile de
(I) ^llai lU l'Arehéolog'ic du fiord reprc. t'igtdt fer. Copeubague, 1S&7, ia-tol.
M Aei celianlilloni dt l'àgt Je troKt tt
KoDÎe, à côté d'un autre semblable auquel était attachée une longue chaîne de bronze, qui servait aie porter suspendu. Des fragments
Fig. 20.
de cors , qui ont été trouvés également dans des tourbières , font voir qae les tubes de ces instruments étaient formés de pièces qai s'emboîtaient les unes dans les autres comme les divers tons de nos anciens cors d'orchestres , par lesquels on modifiait la longueur du tube sonore (v.lafig.21]. La forme des cors Scandinaves démontre
que ceaxqui'en jouaient tenaient le pavillon au-dessus de leur tète. Les cors détériorés offrent des singularités remarquables; dans la description qu'il en fait, M. Rafn s'exprime en ces termes : « On voit « que l'un des cors a été réparé dans l'antiquité , par le moyen « d'unebolte en bronze qu'on y a emboîtée, et il est évident que ces « cors ont été plus ou moins endommagés quand ils ont été dén posés h l'endroit où^oq les a trouvés. Il ne faut pourtant pas
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a compter au nombre de tels dégâts les trous percés en plusieurs a endroits y comme il parait , avec dessein , et qui ont probablement a servi d'ouïes ou de trous phoniques , quoiqu'on n'en trouve dans <c aucun autre cor découvert jusqu'à présent. » Il serait intéressant que quelque facteur habile d'instruments métalliques se chargeât de l'examen et de l'analyse de ces cors, qui paraissent présenter des faits extraordinaires relativement à leur grande antiquité. La boite. de bronze ajustée à l'un des instruments pourrait faire croire à un procédé d'écho ; quant aux trous percés sur le tube d'un autre de ces instruments, faut- il croire que le principe de la construction des cornets qui apparaissent avec des gammes complètes à la finda moyen âge, avait été découvert par les hommes du Nord, quinze ou vingt siècles plus tôt? Ce problème sera peut-être résolu quelque jour.
Deux autres objets non moins dignes d'intérêt figurent parmi les antiquités septentrionales : nous voulons parler de deux cornets d'or massif qui furent trouvés en Danemark dans les dix-septième et dix-huitième siècles. Les anecdotes qui les concernent sont rapportées de la manière suivante. Le 20 juillet 1639, une pauvre ouvrière, nommée Kirstine Svensdatter^ marchant pied^ nus dans un chemin près du village de Gallehus, à la limite nord-ouest du duché de Sleswig , heurta du pied contre un objet qu'elle prit pour la racine d'une souche sortant de terre. Quelques jours après, le hasard la ramena au même endroit où, pour la seconde fois, elle se heurta contre le même obstacle. L'examinant alors, elle vit que ce n'était pas une racine, mais une pièce de métal. L'ayant déterrée avec quelque peine, elle reconnut que l'objet était un cornet de chasse rempli de terre. De retour dans sa chaumière, elle nettoya le cornet et se mit à le polir, persuadée que le métal était du cuivre. Cependant son éclat ayant fait naître quelque doute dans son esprit , elle se rendit à Tônder, petite ville des environs et fit essayer par un orfèvre un anneau qui s'était détaché du cornet : elle apprit alors avec étonnement que cet objet était de l'or le plus fin. Or, le poids du cornet était de six livres six onces et demi. Dès que cette jeune fille fut informée de l'importance de sa trouvaille, elle remit Tinstrument entre les mains du bailli de Tonder, qui l'envoya au grand bailli de Ribe, chef-lieu du bailliage. Celui-ci fit aussitôt faire des fouilles dans l'endroit où la découverte avait eu lieu , mais ses recherches furent
sans résultat. Le roi Christian IV ayant été informé de cette aventure, demanda le cornet dont il admira la beauté ; il récompensa la jeune Kirstine et fit cadeau de Tantique monument au prince royal.
Près d'un siècle plus tard, lé 21 avril 1734, un pauvre paysan, nommé Jerch Lassen, creusant la terre près de sa chaumière et à quelques pas de l'endroit où avait été découvert le cornet de Kirstine Svensdalter, trouva, à la profondeur d'environ trois pieds^ un autre cornet d'or, dans une position parallèle à la surface du sol : il était tronqué du côté de l'embouchure; toutefois, ses dimensions étant plus fortes que celles du premier cornet, son poids était plus considérable. Après que Lassen eut nettoyé sa trouvaille, il la porta à Tônder et fit faire l'essai du métal par un orfèvre qui reconnut que c'était de l'or le plus pur. Instruit de la valeur de l'objet qu'il avait trouvé , le paysan le remit entre les mains du comte Othon Diderik Schak, propriétaire du domaine, et celui-ci fit hommage de ce cornet au roi Christian VI. Charmé de cette découverte, ce prince fit payer une somme de deux cents rixdales à Jerch Lassen, comme récompense (1).
Depuis longtemps les deux précieux cornets étaient déposés dans le cabinet royal de curiosités de Copenhague, lorsqu'un voleur, qui s^était procuré de fausses clefs, s'introduisit dans le cabinet, le k mai 1803, et enleva les deux instruments, qu'il fondit et convertit en lingots avec lesquels il fabriqua des chaînes , des colliers , des boucles et d'autres joyaux : ce fut ainsi qu'on découvrit que le voleur était un bijoutier. Des deiix cornets, il ne resta que des dessins heureusement exacts, qui avaient été faits à diverses époques. Mi Rafn a fait, dans l'écrit indiqué plus haut, une description savante, longue et minutieuse de ces monuments : elle ne peut trouver place ici et Qous devons nous borner à résumer Les faits qui ont de l'intérêt pour Qotre sujet.
La longueur du cornet découvert en 1639, en suivant sa courbe, était de 0'",863; le diamètre à l'extrémité large était de O^jlOS, et celui du côté où devait être l'embouchure , de 0™,039, y compris
(1) L*histoire des deux cornets d'orvet de leur découverte a occupé plusieurs écrivains éru* iits; voici les titres des principaux ouvrages sur ce sujet : \° Olai Wormii Dissertatio de aU' reo cornu, Hafuiie, 1G41, in- fol. — 2** Trogillus Arnkiely Giilden Horn 16^9 bey Tundern jefunden, Kiel, 1G83. — 3** Anmaerninger over det gyldne Horn of lorgen Sorterey, Copen* bague, 17 IT.
l'épaisseur des parois du tube. L'extérieur du cornet était revêtu A^ treize anneaux larges, d'un or très-pur, tandis que le corps ét«vl d'un métal de moindre qualité. Les sept grands anneaux étaient chargés de figures bizarres d'hommes et d'animaux, fantastiques. H^es auteurs de dissertations sur ces figures ont cru y trouver des ra^^i^ ports avec le culte d'Odin et en ont fait des rapprochements a^-ec l'Edda (1); d'autres y ont vu, des signes du zodiaque. Le secc^-uj cornet, trouvé en 173V, a des emblèmes de même genre et de f^lus une inscription en caractères runiques plus anciens que ceux dô j^ Bible d'Ulphilas et analogues aux runes * anglo-saxonnes. Plusieu/^ genres de difficultés considérables se sont rencontrées dans les es* sais d'interprétation de cette inscription : en premier lieu la détermination de l'alphabet; puis celle de la lettre initiale, l'inscriplioii étant circulaire , et, enfin, l'antiquité de la langue. On ne peut mieux faire comprendre quelles furent ces difficultés, qu'en donnant pour exemples quelques-unes des traductions proposées par des hommes très-instruits dans les antiquités du Nord. Ainsi, W. E. Kopp, supposant que le dialecte est anglo-saxon,* et commençant sa lecture à une rune qui lui parait être l'initiale, traduit par cette phrase : Em home te wido ac aelawech estim holtiSy c'est-à-dire, «je suis (à la fois) « corde chasse et vase à bière (dédié) à l'orgie de Holte. » Le célèbre critique Finn Magnusen, persuadé que la langue est un dialecte islandais, traduit de cette manière , en 1831 : Ekh le vaegaestim hoUiU om hornaey Tovido « Je prête aux visiteurs du lieu sacré les enveloppes « du cornet de Tovid. » Enfin, M. J. H. Bredsdorf f fait, en 1838, cette troisième interprétation : Ek Jlliva gastim Holtingom horno tamdo. « Moi, Hieva, j'ai fabriqué les cornets pour mes convives, les habi- « tants de la forêt (les Holsteinois). » Il en est d'autres encore; la dernière est celle de M. Rafn : elle est précédée d'une étude analytique de l'alphabet runique et de la langue. Le savant démontre
(1) P. E. Millier ) jlutiquarisk Undersôgelse over de ved Gallehuus fundne Guldhorn (Eumen archéologique des cornes (l*or trouvées près de Gallehiis). Copenhague, 1806, in-4%aw dessins des deux cornes. Les opinions des anciens interprètes sont mentionnées et jn^ ^^ cet ouvrage, pp. 7-19, 21-33. — Kanut' Hennelierg, liçad er Edda ? eller Baisonneret Kritid Undenôgelie over de tvende ved Gallehuus fundne Guldhorn, ( Qu'est-ce que l'Edda.' «■ examen critiqué et raisonné des deux cornes qui ont été déterrées près de Gallehus). Aalboif» 1812, in-4° avec planches. — Forsvar for Skriftet Hvad êr Edda? ( Défense de roumge: Qu'est-ce que l'Edda.^ par le même auleur. ) Aalhorg, 1813, iu-4^
très-bien les rapports de ces anciennes runes avec les anglo-saxonnes ainsi que les rapports étymologiques de Tancien idiome nordique avec le danois. Le résultat de ses savantes et profondes études est celui-ci :
ECHLEV OG OSTIR HULTINGOR HURNO TVO VIGPU
En danois,
Echlev àk Astir Hyltingar huma tvâ vigpu.
c( Les Holtingues (Holsteinois) Echlev et Astir ont consacré ces deux tt cornets. »
Par de très-savantes recherches et inductions, M. Rafn démontre l'identité d'Echlev et d'Ecglaf, héros et chef d'un canton du Danemark dans la seconde moitié du cinquième siècle, et dont il est parlé dans le poëme anglo-saxon de Beowulf. On voit par l'inscription, dit-U, que les deux Holtingues ou Holstenois Echlev et Astir ont consacré les deux cornets à l'usage des festins de sacrifices dans un temple voisin. Selon une tradition conservée dans les environs de Gallehus, il y a eu dans l'antiquité un bois sacré renfermant un temple, probablement au même endroit où se trouvaient les cornets
Dans un temps postérieur, ce temple a pu être appelé Galdrahus (dérivé de galdr oxxgaly cantique enchanteur), d'où le lieu a peut-être tiré son nom. M. Rafn ne croit pas que les cornets aient servi comme instruments de musique, parce que l'or ne lui parait pas être un métal sonore : c'est une erreur, car il y a eu à l'exposition internationale de Londres, en 1862, une flûte en or massif, dont la sonorité était très-bonne, mais qui n'était pas juste. D'ailleurs les cornets étaient ouverts par les deux bouts, ce qui décide la question.
La conclusion que nous tirons de tout ce qui vient d'être rapporté, c'est qu'au cinquième siècle , les cornets étaient employés chez les Scandinaves pour l'usage du service religieux, et qu'il y avait pour la guerre des cors d'une forme particulière, qu'on vient de voir.
De quelle manière les anciens peuples du Nord se servaient-ils des instruments, particulièrement de la harpe, pour l'accompagnement du chant? Si l'on ne pouvait répondre à cette question que par des textes précis puisés dans VEdda ou dans les plus anciennes sagaSy il y faudrait renoncer, aucun passage relatif à cet objet ne nous étant
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connu jusqu'à ce jour. Toutefois nous avons de sérieux motifs pou être persuadés que cet accompagnement ne se fit pas simplement l'unisson. Dans nos aperçus généraux , nous avons déjà appelé rat%^ tention des lecteurs sur le fait très-significatif, qu'avant les inva_. sions de ces mêmes peuples dans les contrées occidentales et méri dionales de l'Europe, aucune notion d'harmonie ne s'y fait apercées voir, et qu'immédiatement après ces événements, des association, simultanées (Je sons et des successions d'intervalles divers se man^. festent dans la musique. Les populations grecques et latines avaieii/ traversé une longue suite de siècles sans associer l'harmonie à leur musique, sans en sentir le besoin, sans même comprendre la signification de cette harmonie , si des résonnances fortuites leur ont fait entendre des accords. Aucun motif, aucune circonstance ne pouvaient faire que cette ignorance, ou, si l'on veut, cette indifférence pour le fait de la relation harmonique des sons cessât tout à coup chez ces mêmes populations : il ne pouvait se révéler à elles que par le contact de peuples nouveaux dont toutes les créations étaient originales et chez qui la conception et la perception de l'harmonie des sons simultanés étaient instinctives. Ce n'est pas seulement par induction, d'après ces faits, qu'il nous est permis de croire que les peuples Scandinaves ont accompagné leurs chants d'une autre manière que par l'unisson, car un écrivain gallois du douzième siècle, Girald Barry, surnommé Cambrensis, dit en termes précis, comme on l'a vu dans l'introduction de ce onzième livre, que ce fut aux Danois elaui Norwégiens que ses compatriotes du Nord de l'Angleterre furent redevables de la connaissance de l'harmonie à deux voix : Anglitm quoniam non generaliter omnes, sed boreaks solum hujusmodi vùcum uluntur modulationibus, credo quoda Danis et Norwegiensibus quipartes nias insulœ frequentius occupare ac diuiius oblinere solebanty sicut loquendi affinilalem^ sic canendi proprietatem conlraxerunt (1). Pour s'exprimer d'une manière si explicite, il fallait que cet historien distingué eût acquis la conviction que le chant à deux voix était dans les habitudes des Danois et des Norwégiens et qu'il leur était en quelque sorte naturel. Il était d'ailleurs bien informé, car la domination danoise sur une partie de l'Angleterre n'avait été fondée par lacon-
(1) Cambri» deseriptio, cap. 13.
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[uête de Suénon, père de Canut, qu'en 1013, c'est-à-dire environ lent soixante ans avant l'époque où Gérald écrivait. Nul doute donc, 'est dans le Nord qu'est née l'harmonie qui , dans la suite, a transormé la musique et en a fait un art. Les dénégations qui nous ont été «pposées, lorsque nous avons énoncé cette vérité pour la première ois (1), étaient sans base solide.
Lorsque, comparant autrefois les monuments les plus anciens des cotations neumatiques, nous avons tiré de nos éludes la conviction [ue ces notations ont été importées dans l'Europe occidentale et néridionale par les peuples du Nord qui les tenaient eux-njêmes de 'Orient, comme nous l'avons dit (p. 183), nous avons cherché 'explication de ce phénomène historique en procédant par analogie. Notre point de départ fut que les peuples anciens dont nous onnaissons les notations , tels que les Arias, les Égyptiens , les Héreux, les Grecs, les Romains, en ont trouvé les éléments dans leurs Iphabets. En était-il de même chez les descendants des Scythes, loths et Germains? là était tout le problème. Pour en trouver la olution, une analyse comparative des runes Scandinaves et gernaniques avec les neumes des divers systèmes était donc nécessaire : lous nous y livrâmes, et le résultat de notre travail fut, pour nous, a démonstration que l'origine des neumes se trouve dans les plus nciennes runes qui, suivant l'opinion du savant M. Rafn, sont les ,nglo-saxonnes, celles-ci étant conformes aux monuments les plus .ntiques, notamment à l'inscription du cornet trouvé en 1734. (2). lous pourrions peut-être invoquer le sens du mot runar lui-même, [ui signifie son , ainsi qu'on le voit dans la 142* strophe de l'/TavalaZ, pour en tirer la conséquence que les caractères runiques sont a notation naturelle de la musique; nous pourrions faire voir que le fième mot en hébreu pi , a la signification d'émettre un son, et qu'il st employé en ce sens dans plusieurs endroits de la Bible, notamment [ans les li vresd'Isaïe et de Jérémie ; nous trouverionsaussi le mot arabe unna exprimant la même idée ; enfin , nous pourrions rappeler que ?s chants des Finlandais se nomment runas et que leurs chanteurs u bardes sont appelés runoia, ainsi que nous l'avons dit dans l'intro-
(1) Résumé plûlosophique de l'Histoire d^ la musique, dans le premier volume de la BiogrO' kie universelle des musiciens, p. GXXXI, V* édition, Bruxelles, 1835.
(2) Texte explicatif de l'Atlas de rArchéologie du Nord, p. 159.
duction de cette Histoire (1); mais notre but n'est pas de faire é lage d'érudition prétentieuse et vide : ce que nous voulons étabL'^ c'est l'évidence des faits.
A l'exception d'une des formes de la lettre c, d'une autre de lettre m , du (A le plus fréquemment employé et des doubles W, ^ runes sont généralement anguleuses; dans les neumes, les ang^^^ sont arrondis, mais les types primitifs n'y restent pas moins évide Remarquons au surplus que dans les plus anciens monuments n matiques , tels que le missel de Worms , l'antiphonaire saxon j^ Muséum britannique, le missel de Saint-Hubert, et le graduel de LS^hri dont nous sommes possesseurs , les anglel^ subsistent encore; que les formes lourdes des runes sont saisissantes dans les neumes lombarà^ et que les arrondissements des angles, ainsique les variétés des mêmes signes qu'on voit se produire dans les manuscrits des douzième e< treizième siècles, sont l'œuvre des copistes. A mesure qu'on s'éloigna de l'époque des premiers modèles de notation neumatique, on voit les formes primitives s'altérer progressivement. Il en est d'ailleurs ainsi en toute chose. Après ces observations, nous venons à là démonstration des rapports des runes avec les neumes.
Les diverses formes de la virga sont représentées par une des variétés de la lettre s {sol)j qui est j, et par deux des formes de ïl (langr) p ^. Une des formes du ( [lyr) P ®st devenue le podatus^ en arrondissant l'angle de la tète. Le porrectus est une des formes de r5/V,et Voriscus d'un grand nombre de manuscrits est une autre forme de la même lettre ^|. Le clivis est une des formes de l'u [ur) /\. Le torcvlui est une autre forme de la même lettre p| . Le cïimacus est Yi (is) | combiné avec deux points )•.. Le cephalicus est une troisième forme arrondie de l'u p • Le salicus est la lettre o [os) :j , et le quilisma est la quatrième et dernière forme de Vs ^. — | . Quant au pressus iwfl/or, il est, sans aucune modification, la lettre p p.
Les éléments des neumes composés se trouvent également dans les formes des lettres runiques; ainsi deux formes de l'a [ar) et d'autres du k et de l'n représentent évidemment des ligatures en usage dans beaucoup de manuscrits, comme on le voit dsuis ces figures : Gyf K S ; * Kp* f* • Le podatus lié au clivis est cette forme de Yi
(l)Tome I«% pp. 42, 43.
)( \ le clm$ et virga est la diphthongiie a/ J^; et ainsi de plusieurs autres.
Écartant toute idée de système et nous tenant à ce qu'il y a de palpable et d'évident dans les rapprochements qui viennent d'être mis sous les yeux des lecteurs, une considération nous frappe, à savoir, que dans les runes seules se trouve la raison d'être des notations neumatiques. En vain la chercherait-on ailleurs : le bon sens démontrerait immédiatement qu'aucune autre origine n'est possible. Lorsque des écrivains comme Baini et Kiesewetter, dont le mérite d'ailleurs ne peut être contesté, affirment que les neumes sont la véritable notation romaine ^ dont parle l'anonyme d'Angoulème, ils tombent simplement dans l'absurde^ car jamais à Rome il n'exista un des éléments de cette notation. Aux descendants des Scythes en appartient la création : les Goths , les Germains et les Scandinaves en furent seuls les auteurs.
LA MUSIQUE CUEZ LES PEUPLES LATINS, DEPUIS LE CINQUIÈME SIÈCLE
jusqu'à la fin DU ONZIÈME.
Chants historiques et autres en langue latine.
Les règles métriques n'étaient pas plus favorables à la musique dans la belle poésie latine que dans les œuvres des grands poètes grecs. La symétrie, indispensable au rhythme des phrases, aussi bien qu'aux temps de la mesure musicale, ne pouvait s'appliquer à la versification de Virgile, d'Horace, de Catulle, de Properce, d'Ovide et de TibuUe, qu'à la condition d'user des libertés dont parle le grammairien Marins Victorinus, et conséquemment qu'en lui enlevant son caractère propre pour lui substituer la cadence mélodique. Cependant, dira-t-on , la poésie se chantait à Rome : nous ne mettons pas en doute la réalité de ce fait ; mais notre réponse à l'objection sera la même que nous avons faite aux métriciens, en ce qui concerne la versification des Grecs : ou le chant de la poésie latine était un simple ré-
citatif libre , ou, s'il était mesuré, il était composé de plusieurs sortes de longues et de brèves, pour satisfaire aux nécessités de son rhythme, au lieu d'être soumis aux exigences des longues et des brèves invariables par lesquelles on enseigne , dans les collèges , à scander les vers latins. La symétrie est la loi du rhythme de la musique : si parfois une sensation inattendue se produit avec un caractère d'originalité, lorsqu'une exception est faite à ce qu'exige cette loi, c'est précisément parce que notre sentiment rhythmique est troublé par cette même exception : si celle-ci devenait habituelle', une véritable souffrance en résulterait pour notre instinct symétrique. Lorsque le mètre est composé, soit d'ïambes ou de trochées, soit de dactyles et de spondées disposés dans un ordre uniforme , le rhythme de la musique s'en accommode, parce que la symétrie s'y trouve ; mais elle disparaît dans le mélange de ces éléments. Le seul moyen de la rétablir, en pareil cas, c'est de faire des longues plus longues et des brèves plus brèves que d'autres. Or ces nécessités sont en opposition formelle avec la théorie du mètre et des combinaisons de pieds sur lesquelles repose la belle poésie de la grande époque romaine.
Il faut bien l'avouer, la poésie latine n'entra dans les conditions nécessaires pour être chantée, que lorsqu'elle se corrompit. De métrique qu'elle était dans ses beaux temps, elle devint rhythmique en substituant au mécanisme de ses pieds la correspondance des nombres de syllabes, l'unité de césure, l'égalité des hémistiches et en dernier lieu la rime : c'est ce que nous avons expliqué, dans le neuvième livre, à propos des proses ou séquences de l'Église catholique. C'est alors aussi que fut créée la chanson latine sur des sujets de tout genre, particulièrement en Italie et dans la Gaule. Dès le sixième siècle , la règle de la quantité ne fut plus respectée que dans les hymnes. La rime ne s'introduisit pas tout d'abord dans la versification en décadence : ce fut en premier lieu l'égalité du nombre des syllabes dans les vers qui tint lieu du mètre : on en voit des exemples dans la Consolation de la philosophie^ de Boèce , auxquels on a appliqué le chant et dont nous parlerons plus loin. Un des exemples de cette espèce, et de plus avec la rime , est une chanson que la j Vierge est censée avoir chantée à son divin enfant pour l'endormir. ^ - L'époque où elle a été composée n'est pas connue; cependant on 1^^, croit une des plus anciennes. 11 est regrettable que sa mélodie n'ai^^ pas été conservée ; nous croyons cependant devoir la reproduire icu
&a de faire connaître à nos lecteurs les transformations par lesquelles Bi versification latine était devenue rhythmique et favorable au chant.
Dormi, fili, dormi ! mater
Gantât unigenito :
Dormi, puer, dormi ! pater
Nato clamât par?ulo :
Mil lies tibi laudes canimus,
Mille-miiie-millies.
Dormi, decus etcorona!
Dormi, nectar lacteum !
Dormi, mater dabo dooa,
Dabo fa?um melleum :
Millies tibi laudes canimus ,
Mille-mille-millies.
Quidquid optes^volo dare;
Dormi, parve pupule!
Dormi, Gli ! dormi carse
Matris deliciolx !
Millies tibi laudes canimus,
Mille-mille-millies.
Dormi, fili! dulce, mater, Dulce melos concinam ;
Dormi, nate ! suave, pater, Sua?e Carmen accinam.
Millies tibi laudes canimus, Mille-mille-millies.
Lectum stravi tibi soli.
Dormi, nate bellule !
Stravi lectum foeno molli :
Dormi, mi animule !
Millies tibi laudes canimus, Mille-mille-millies.
Dormi, nate mi mellite !
Dormi, plene saccharo.
Dormi, vita mese vilœ,
Casto natus utero.
Millies tibi laudes canimus,
Mille-mille-millies.
Di)rmi, cor et meusthronus;
Dormi, matris jubilum!
Aurium cœlestis sonus
Et suave sibilum.
Millies tibi laudes canimus.
Mille-mille-millies
^e quid desit, sternam rosis Sternam fœnum violis,
Pavimentum hyacinthis Et prssepe liliis.
Millies tibi laudes canimus, Mille-mille-millies.
Si vis musicam, pastores Convocabo protinus ;
mis nulli sunt priores; Nemo canit castius.
Millies tibi laudes canimus, Mille-mille-millies (t).
(1) FoUeii, Alte chrlstliche lùeder^ p. 17.
La rime devint bientôt une nécessité du chant ; elle coïncidait avec la terminaison des membres de la phrase mélodique ; sous ce rapport elle devint un des éléments du rhythme. Comme de toute chose, on en abusa en faisant rimer les hémistiches entre eux ; on donna le nom de léonins aux vers de ce genre. Leur invention était attribuée au pape Léon If (mort en 680) , ou à Léon IV (867), mais il y a des exemples de rimes léonines antérieurs à. ces époques. Les vers léonins étaient de deux espèces dans les chants religieux et profanes : dans ceux de la première, la même consonnance se trouvait à tous les hémistiches ainsi qu'à la fin de tous les vers, comme dans cet exemple :
Honesta mundi domina, frangendo legis jurd, Virtutum perdit omnia, tributa sol vens dura; Fit orbis velut femina et meretrix impura ; Et hoc vilescit gemina ecclesiae censura.
Dans un autre système, les rimes des hémistiches étaient différentes de celles de la fin des vers. En voici un exemple :
Ave sidus occidentis, siduslucis unicœ, Summum decus tux gentis et telluris anglicœ; FamaB multis argumentis protestatur public» Quis sit status tu» mentis; quam largus immodice.
Au dixième siècle commença l'usage des chants latins à rimes croisées, lesquels sont aussi favorables à la musique et dont il y a des exemples dans plusieurs chansons mondaines.
Pour terminer ces renseignements élémentaires concernant les diverses formes de la poésie latine destinée à être chantée, il nous reste à parler de certains chants appelés alphabétiques y parce que les vers , ou les strophes , ou les divisions quelconques de ces pièces commencent par les lettres de l'alphabet, dans leur ordre habituel, depuis la première jusqu'à la dernière. Nous aurons occasion de rapporter un de ces chants avec sa mélodie.
Indépendamment de certains chants religieux, destinés non à l'usage liturgique , mais à la manifestation de sentiments pieux et individuels, il en existe un grand nombre en langue latine sur toutes sortes de sujets, non-seulement de l'époque où cette langue était celle du peuple en Italie et dans une grande partie de la Gaule, mais ayant été composés longtemps après la formation des idiomes mo-
mes et jusque dans le quatorzième siècle. Nous allons en raprter quelques-uns avec la traduction de leurs mélodies en notation ^derne, nous bornant à ce qui présente quelque intérêt au point de 3 de rbistoire de la musique.
Le premier en date, parmi ces chants^ est le commencement de la quième pièce de vers du premier livre de la Consolation de ïa-phiyphiCy de Boèce. Ces vers anapestes n'ont pas été destinés au chant, tant pas coupés par strophes correspondantes , et le sujet philosoique étant antipathique à la musique, car Boèce y déplore les conions de la nature humaine. Étant mort en 52&>ou 526, Boëce n'est *tainement pas Fauteur de la mélodie placée sur les six premiers •8 et demi de sa pièce, qui en a quarante-neuf. On ignore l'époque a été composé ce chant qui se trouve noté en neumes dans un mascrit du XI* siècle conservé à la Bibliothèque nationale de Paris (1). us ne croyons pas devoir en reproduire ici le fac-similé, d'a- ^s le manuscrit, et en donner une traduction en notation moderne, Bonument ayant peu d'intérêt, par les motifs qui viennent d'être )osés(2).
Le plus ancien chant populaire en langue latine parvenu jusqu'à as, avec sa mélodie , est une complainte sur la mort de Charlemae (814). On ignore le nom de son auteur; dom Bouquet, qui a pué cette pièce dans son recueil des Historiens de France (3), pense 'elle peut être attribuée à un certain Columbanus, abbé de Saint- )nd, parce que le cinquième couplet commence par ces vers :
O Columbane, striDge tuas lacr}'mas Precesque funde pro illo ad Dominum.
Un seul manuscrit renferme la notation en neumes de ce chant, ;c plusieurs autres dont nous parlerons tout à l'heure; il est [a Bibliothèque nationale de Paris (4.). Le texte y est fort cornpu et a moins d'étendue que celui qui se trouve dans les ivres.de Rabanus Maurus (5), dans Muratori (6) et dans dom Bou-
l) N** 1154 latin, fonds de Saint-Martial de Limoges.
t) M. de Gousscmaker en a publié le fac-similé, dans son Histoire de V harmonie au moyen
, pi. I, avec un essai de traduction en notation moderne.
\) N® 1154 latin, fonds de Saint-Martial de Limoges, p. 132.
>) T, VI, p. 227.
\)Rjerum Italicarum scriptores, t. 11, part. II, p. 690
quet (1) : plusieurs vers y sont aussi transposés. Les vers sont de douze syllabes y avec une césure après la cinquième. H. de Coussemaker a publié un fac-simile de cette pièce y d'après le roanuscrit^ avec un essai de traduction en notation moderne (2). Nous reproduisons ici une partie de ce fac-simile.
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Il est à remarquer que, dans ce document , les vers sont coupés en deux et qu'au lieu de
A solis ortu Usque ad occidua Littora mariis, Planctus puisât pectora,
(1) Loc, lit.
(2) Ouvrage cité, pi. II.
il faut lire de cette manière :
A solis orlu usque ad oecidua Littora maris, planctus puisât pectora ;
et ainsi de toute la suite.
Le caractère de désolation exprimé par la poésie de ce chant indique qu'il a dû être composé immédiatement après la mort de Charlemagne, c'est-à-dire en 814, et tout porte à croire quil est contemporain de sa mélodie, soit que celle-ci ait été composée sur le texte, soit que ce texte ait été appliqué à un air ancien.
La notation de cette complainte est de la première époque saxonne : c'est celle dont l'interprétation offre les plus grandes difficultés, aucun signe, aucune formule, aucune inscription n'y fournissant la moindre indication du ton dans lequel est écrit le chant, et les points ou autres signes neumatiques étant disposés sans ordre suffisant à l'égard l'un de l'autre. Pour tous les chants provenant du même manuscrit et notés dans le même système, M. de Coussemaker, qui en a essayé les traductions, a fait des choix arbitraires relativement à la détermination de leurs tons : quant à celui-ci, le choix n'a pas été heureux. Il s'agit d'une complainte, d'un chant de deuil, et l'auteur de V Histoire de l'harmonie au moyen âge a pris le septième ton du chant ecclésiastique , c'est-à-dire le plus élevé de tous et l'un des quatre dont le caractère modal est majeur. Or quiconque connaît les anciens chants des peuples sait que les lamentations et les complaintes ont toutes la tonalité mineure et que leurs mélodies sont dans la partie grave de la voix. Le premier ton est, de toute évidence , celui qu'il fallait choisir, pour la convenance des paroles : ajoutons que la coniexture du chant représenté par les signes indique ce ton par sa dominante , qui est la cinquième note.
Dans la forme que lui a donnée M. de Coussemaker, ce chant roule en entier sur trois notes. Notre intention n'est pas de l'analyser en entier, au point de vue de l'interprétation des neumes; il n'en résulterait que beaucoup d'ennui pour nos lecteurs : nous nous bornerons à la première ligne du fac-similé, comme spécimen. Avant de nous livrer à cette analyse, nous croyons devoir faire remarquer que le quatrième point , sur la première syllabe du mot orlu^ n'occupe pas, dans le fac-similé de M. de Coussemaker, lapositionqu'ila dans le manuscrit où il est plus élevé que le troisième, tandis que c'est le
contraire dans le fac-similé : or il en résulte une différence notable, non-seulement pour la signification de ce point, mais pour ce qui le suit. Venons à l'analyse de la notation de la première ligne du chant. Le ton choisi étant le premier, par les motifs exposés tout à Theure, ce ton, comme nous l'avons démontré, répond à notre ton de ré mineur. Les deux premiers points représentent donc la noie ré, car la suite de la notation fait voir que la mélodie commence par la Ionique. Le troisième point est aussi un ré placé sur la deuxième syllabe de solis ; il est suivi du podatus formé négligemment , comme il l'est presque toujours dans les plus anciens monuments de la notation neumatique. Ce signe, ainsi que nous l'avons dit en son lieu, représente un mouvement ascendant de notes qui, à cette place , signifie mi, fa : trois notes, ré, mt, /a, sont donc placées sur la deuxième syllabe de solis. M. de Coussemaker, qui a pris le poda(us pour une virgay n'en met que deux. Le quatrième point , plus élevé que les trois premiers, est un mi placé sur la première syllabe du mot orlu; il est suivi d'un podatus plus élevé dont la signification est fa, sol; car les notes représentées par ce signe sont toujours en raison de la position du point, de la virga, ou de tout autre neume que le précédent : trois notes, mt, /a, so/, sont donc placées sur cette syllabe. M. de Coussemaker ne lui en donne encore que deux. La rirja, qui suit le podatus j est au même degré que la tète de ce signe : c'est donc un 5o/. L'interprétation de cette première ligne, par l'auteur deYSistoire de Vharmonie au moyen âge, est celle-ci :
A se - lis or - tu.
Et la traduction exacte est cette autre :
îF
A so • lis or - tu.
. La césure étant placée après la cinquième syllabe, nous y avons mis la note longue indiquée d'ailleurs par la nirga : quant aux différences de valeur faîtes par M. de Coussemaker entre les deux premières notes de la première mesure, elles sont purement arbitraires. Nous ne pousserons pas plus loin notre analyse de la com-
ainte sur la mort de Charlemagne , parce que notre travail sur les urnes, dans le livre précédent, nous en dispense : nous nous bornens à en donner la traduction.
Planctus Karoli.
( Complainte sur la mort de Charlemagne. )
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;i) M. Êdélestand du Méril {Poésies populairf s latines antérieures au douzième siècle, Paris, \Zf p. 245) propose ultra maria, au lieu de ultra marina; cela est en effet préférable. 2) M. de Coussemaker n'a pas tenu compte des signes d*omemenls qui se trouvent sur les ts tristitia, ingens et plango, non plus que de celui qui est sur le mot gloriosi, dans la onde strophe.
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Le manuscrit d'où est tirée cette complainte en contient six strophes : elle est plus longue dans le recueil de dom Bouquet; mais M. duMéril, qui a inséré ce chant dans les Poésies latines populairesantérieures au douzième siècle j considère la version du manuscrit de la Bibliothèque nationale comme plus ancienne. Le texte , dit-il, est fort corrompu; nous considérons aussi la notation en neuroes du chant comme entachée d'inexactitude dans les hauteurs respectives de certains signes. On remarque les mêmes défauts dans la plupart des manuscrits de missels , de graduels et d'antiphonaires ; mais les fautes des copistes sont plus faciles à corriger dans ceux-ci, par la comparaison de Tun avec les autres. Ce moyen de collation n'existe pas pour les chants populaires, dont la plupart ne sont connus que par un seul manuscrit , ce qui est ici le cas. Pour la traduction des chants de cette espèce, il est non-seulement indispensable déposséder la connaissance de toutes les variétés de formes des neumes, mais il faut une attention soutenue , appeler à son aide une multitude de considérations accessoires, enfin, être doué de Tinstinct qui fait comprendre ce qu'exige le sens mélodique des phrases, relativement à l'époque où le chant a été produit.
Au nombre des chants populaires latins du neuvième siècle, le plus intéressant est celui qui a été fait sur la bataille de Fontanet ou Fontenay en Bourgogne, entre les fils de Louis le Débonnaire, le 25 juin 841, pour le partage de l'empire. Ce chant, en vers trochalques, est alphabétique en ce que , de trois en trois vers, ils commencent par une des lettres de l'alphabet dans leur ordre habituel, le premier par Aj le quatrième par -B, le septième par C, et ainsi de la suite. Celte disposition fait voir que nous n'avons pas le chant entier, la dernière lettre initiale étant VN. Le précieux manuscrit de la Bibliothè-
(1) La notation manque sur ces paroles dans le manuscrit.
que nationale de Paris, n** 1154, déjà cité pour la complainte qu'on vient de voir, contient aussi celui de la bataille de Fontenay (p. 136), avec la notation musicale en neumes : il y est intitulé Versus de bella que fuit acta Fonleneto, auciore ut videtur Angelberto. Cet Angelbert était un guerrier frank, qui s'était trouvé à la bataille décrite dans son poëme. Nous donnons ici le fac-similé de la première strophe notée , suivant le manuscrit ; on y voit que les vers sont divisés par hémistiches.
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Pour faire de ce monument la traduction en notation moderne qu'on va voir (1), nous avons eu d'abord à déterminer le ton; nous l'avons fait en constatant d'abord que la note initiale est la même que la finale et que le chant descend une tierce au-dessous de cette finale, d'où nous avons eu la preuve que le ton est un plagal. Cela fait, et après avoir trouvé que la dominantey ou la note sur laquelle tourne le chant, est la tierce supérieure de la finale, nous en avons conclu que la mélodie est dans le sixième ton du chant ecclésiastique, répondant à notre ton de fa majeur. Comparant alors les positions des si-
(1) Nous TavoDS publiée dans le premier volume de \si Biographie universelle des musiciens, r« édition (Bruxelles, 1835). pi. I.
gnes, nous avons reconnu que le chant s'étend depuis la tierce audessous de la finale jusqu'à la quarte au-dessus de cette même note. Quant à la mesure et à la valeur des notes, nous en trouvions Tindication positive dans les pieds trochaïques des vers: avec ces éléments, la traduction devenait facile ; la voici ;
Chant du iX* siècle sur la bataille de Fontenay (25 juin 8H ). Lent.
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On ne composait pas toujours des mélodies spécialement destinées à de nouvelles poésies latines ; ainsi que les poètes modernes font des chansons pour être chantées sur des airs connus, les auteurs des siècles barbares et du moyen âge écrivaient des poésies lyriques latines sur la mesure de chants plus anciens dont les mélodies étaient populaires. C'est ainsi que deux chants latins , publiés par H. du Hérita), et qui sont des dixième et onzième siècles, ont pour inscription modus libidinis (sur l'air de Tamour), modus florum (sur Tairdes fleurs). Un cantique à la Vierge, qui se trouve dans un manuscrit du Muséum britannique, devait être chanté, suivant Tinscription, sur
(1) M. de Coussemaker, qui a dounc aussi le fac-similé du manuscrit dans son Histoire à l'harmonie au moyen âge (pi. I) , en a fait une traduction inexacte, n*ayant pas reconon le podatus dans le signe qui le représente ; de là toutes les interprétations erronées des autres lignes qui sont en relation avec cèlui-là.
(2) Ouvrage cité, pp. 275, 276, d'après Ebert, Ueber Ueferungen zut Gackiekte der Utf ratur und Kunst der For» und Mittivelt, t. I, p. 80 , 79.
l'air (ï Alice j canlus de Domina post canlum Aaliz (1). Des chansons mondaines en latin étaient aussi composées pour être chantées sur certains chants des hymnes. Toutefois, lorsque le latin était encore la langue de la classe d'élite, les chants les plus recherchés étaient ceux dont la mélodie avait été composée sur les paroles. Dans sa première lettre à Ahailard, Héloïse dit qu'on admirait également l'harmonie de ses vers, la suavité de ses chants, et que son nom retentissait à l'oreille de tous : Pluraque amatorio melro vel rhylhmo composiia reliquisli carmina , quœ prœ nimia suavilale tam dictaminisj quam canlus, sœpius frequentata, luum in ore omnium nomen incessanler tenebanl.
Le manuscrit 1154 de la Bibliothèque nationale de Paris renferme plusieurs autres chants latins notés ; on y remarque particulièrement un chant sur Éric, duc de Frioul, par Paulin, patriarche d'Aquilée; un autre de Gotschalk ou Gotlescalc, l'hérésiarque, composé pendant sa captivité , et une complainte sur la mort de l'abbé Hug. Tous ces morceaux sont du IX* siècle : le plus intéressant est le chant d'Angelbert qu'on vient de voir. Le seul chant latin remarquable du X* siècle, connu jusqu'aujourd'hui, est la Complainte sur le dernier jour y réproduite dans ce quatrième volume de notre Histoire (page 249). Dans le siècle suivant, le grand événement fut la prédication de la croisade et la première expédition pour la terre sainte, à la suite du concile de Clermont (1095). Un chant, devenu immédiatement populaire, fut composé, chanté et répété partout pour inviter les fidèles à prendre la croix. Il se trouve dans le manuscrit 1139, fonds de Saint-Martial de Limoges, à la Bibliothèque nationale de Paris. Lq manuscrit est en partie du XIIP siècle ; mais le fragment où se trouve le chant dont il s'agit, depuis la page 32 j usqu'au feuillet 85, est évidemment du onzième, par le caractère de l'écriture : il y a eu sans doute, à la reliure ancienne de ce volume, mélange d'une partie avec une autre. Le chant, dont nous donnons ici la traduction en notation moderne, a le véritable caractère des anciennes mélodies populaires : il est simple, rhythmé en général à
(1) Ferdioaud Wolf, Ueber die Lais, Sequvnzen und Leiche, p. 475. Ce cliaut ow Lai d'Aelis, en langue romane et avec musique du treizième siècle, se trouve dans un manuscrit de la Bibliothc<iue nationale de Paris, supplément français, n^ 184, fol. 68, avec cette inscription : C'est li lais d'Aelis,
niST. DE LA MUSIQUE. — T. IT. '31
temps égaux, et sans ornement. Le ton est le huitième de la tonalité ecclésiastique avec la finale à la quarte de la tonique.
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INam in te Christus vebieus , Aperta booa tribucns ; Super asellum residens; Gens flores terrae consternons.
lllum Judaei emcrant, Colafos ei dederant, lu facicm conspucrant Et in cruce suspeuderant.
Et in sepulcro positus Custoditur militibus ; Tainen surrexit Doniinus, mis aspicientibus.
Quid prodest nobis omnibus, Honores adquirentibus Animam darc peuitus Infcrnis tribulantibus ?
Et ibi cœnani fecerat ; Cum discipulis manderat, Judas illum prodiderat, Trigiuta nummis venderat
In ligno pœnas passus est, In latus perforatus est; Pedes, niauus conGxus est, Ibique nos redemptus est.
Il lie debemus pergere,
Noslros honores vendere,
Templum Dei adquirere,
Sarracenos deslruere.
Illuc quicumque tcnderit, Mortuus ibi fuerit, Cœli boua decerpserit Et cum Sanctis permanserit.
Il existe d'axitres chansons latines sur les croisades; M. E. DuMérii en a rapporté une dans son recueil de Poésies populaires IcUinei antérieures au douzième siècle [i] : elle fut composée vers 1188, par
(1) Elle se trouve aussi daus les Reruin anglicarum Scrïptores, p. 639.
in certain Bertier ou Bertère [Berlerus). Le refrain de cette chanson, 'épeté six fois, est formé de ces vers :.
Lignum crucis,
Signum ducis Sequiturexercitus;
Quod non cessit,
Sed prscessit In vi Sancti Spiritus.
Il en est d'autres encore parmi lesquelles on remarque une longue complaintesur la prise de Jérusalem en 1187.
Le passage de la lettre d'Héloïse à Abailard, que nous avons cité, a té longtemps le seul renseignement qu'on eût concernant les chants omposés par cet homme célèbre : il était réservé à notre époque le les retrouver avec leur notation musicale eu neumes. M. Charles rreith, curé du village de Morschwyl, près de Saint-Gall en Suisse, n a fait la découverte , à la Bibliothèque du Vatican , dans un maluscrit du XIII* siècle, n'* 238, provenant du fonds de la reine Chrisine de Suède, et les a publiés dans son Spicilegium valicanum (1), lais sans la musique. Il annonce qu'un de ses amis, M. Papinord, de Westphalie, a copié les neumes de ces chants chez l'abbé laini, maître de la chapelle pontificale, qu'il les a traduits en notes Qodernes avec le texte, et qu'il se proposait de les publier : rien n'en . paru jusqu'à ce jour. Les chants d'Abailârd, au nombre de six, sont utitulés : 1** Pétri Abelardi planctus Divas filiœ Jacob. 12** Planctus ^acob svper filios suos. 3° Planctus virginum Israelis super filia Jeplitœ waladitœ. k" Planctus Israël super Samson. 5" Planctus David super Ibner filio Ner quem Joab occidit. 6° Planctus David super Saut et ^onathan. Abailard avait reconnu que les petits vers sont les plus àvorables au chant; quatre de ses complaintes sont en vers de sept yllabes ; la première seule est en vers de dix, avec une césure à la linquième; la troisième est en vers de neuf, avec deux césures et l'anépénultième accentuée. Ce rhythme, très-harmonieux, a été em- >loyé avec succès dans quelques poésies lyriques modernes, dans es langues italienne et française.
(1) Fraueiifeld, 1838, pp. 123-131
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Chants historiques et autres en langues vulgaires.
Il ne rentre pas dans notre sujet d'examiner les circonstances qui ont marqué d'une manière plus ou moins saisissable les origines d'un nouvel idiome, ne nous occupant des langues que dans leurs rapports avec le chant. Ce qui importe pour l'histoire de la musique, c'est de rappeler que des divers dialectes du celtique, mêlés à un latin corrompu appris par les Gaulois pendant le long séjour dans leur pays des colonies militaires des Romains, s'était formée une langue nouvelle dont les commencements sont barbares. A ces éléments s'en étaient ajoutés d'autres par des invasions successives et, en dernier lieu, par la conquête que firent les Francs de toute la Gaule. Après plusieurs siècles de leur domination , le théotisque ou tudesque, qui n'avait pas cessé d'être familier aux vainqueurs, était entendu et même parlé par le peuple, lorsque les circonstances l'exigeaient. On en a la preuve par un chant composé dans cette langue pour célébrer la victoire de Louis III sur les Normands , en 881. Ce chant, dont un seul texte original existe dans un manuscrit de l'abbaye de Saint-Amand, qui est aujourd'hui à la bibliothèque de Valenciennes, a été autrefois publié dans le Thésaurus antiquitaium teutonicarum de Schilter, mais avec beaucoup d'incorrections. En 1837, Hoffmann de Fallersleben revit Je manuscrit et publia de nouveau le monument d'une manière plus correcte, avec un autre chant d'un haut intérêt dont il sera parlé tout à l'heure (1). Le chant théotisque est composé de 59 vers : en y jetant les yeux, on se persuade avec peine qu'un pareil langage ait pu être en usage dans quelques provinces de la France. On peut en juger par ces deux premiers vers :
Eiaan KuDJDg uueiz ih. Hizfit her hluduig. Thcr gerno gode thionot. Ili uueiz her imof lonot (2^
(1) Elnonensia . Monuments des langues romane et tudesque dans le neuvième siècle, contenus dans un manuscrit de l'abbaye de Saint-y4mand, conservé à la bibliothèque publique dt Valenciennes, publiés par Hoffmann de Fallersleben^ avec une traduction et dis remarques parJ.'F, Willems. Gand, 1837, in-4^
(2) « Je connais un roi, nommé le seigneur Louis , qui sert Dieu volontiers, et que Dieu ré- « compense ; je le sais. » "^
Cependant il parait que ce fut à Tabbaye même de Saint-Amand que le chant fut composé et qu'on le chantait à Valenciennes, ville du Hainautà cette époque^. On peut en conclure qu'une partie de cette province et du nord de la France était franke , qu'elle chantait dans sa langue, et que, si le reste du peuple ne parlait pas le tudesque, il le comprenait^ bien qu'il eût sa langue propre qui, dans la suite, devint le roman. J.-F. Willems a démontré la solidité de cette conjecture, en rappelant, d'après une ancienne chronique dont un extrait se trouve dans les Acta Sanclorum (1), que saint Norbert, qui parlait le dialecte théotisque de Clèves, ayant prêché à Valenciennes en 1119, et ne sachant pas la langue romane, fut obligé de se servir de sa langue maternelle entremêlée de phrases latines , et que le peuple put saisir le sens de son sermon, quoique plus de deux cent trente ans se fussent écoulés depuis l'époque où le chant sur la victoire de Louis III avait été composé (2). Le manuscrit ne donne pas la mélodie de ce chant.
Avant le huitième siècle , suivant l'opinion de quelques linguistes, un certain nombre de mots, se dégageant de leurs formes primitives, donnaient déjà au langage des peuples de la Gaule le caractère de langues nouvelles en travail de formation. Très-lent d'abord, le progrès de ce travail ne se fait apercevoir dans aucun jnonument antérieur au neuvième siècle. Le premier document qui permet de constater l'existence d'un idiome nouveau, est le serment réciproque jue se firent à Strasbourg, en 85^2, les deux frères Louis le Germanique et Charles le Chauve (3). Nul doute que ce jargon barbare ne fût alors la langue populaire dans une partie de la France. Un autre monument de la fin du même siècle , ou peut-être du commencement du dixième, est le Cantique de sainte Eulalie, contenu dans le manuscrit de la bibliothèque de Valenciennes où se trouve le chant théotisque mentionné ci-après. On y voit que, dans l'intervalle écoulé depuis les serments de 842 , la langue avait fait des progrès. Ce cantique paraît avoir été chanté par le peuple du nord de la France , mais le manuscrit n'en a pas la mélodie.
(I) Juin, t. I, p. 827.
('i) Elnonensia, p. 15.
• (3) Nithard, historien français, mort en 853, a rapporté textuellement ces serments dans l'ouvrage intitulé : De dissensionibus filiorum Ludovici Pii, qui est inséré dans le tome VH du Recueil des Historiens des Gaules,
Les deux monuments dont il s'agit se composent de latin corrompu et d'un petit nombre de mots de la langue nouvelle qui , sous une forme plus ou moins incorrecte, sont le commencement de la langue française. Par exemple, dans Je serment de Louis le Germanique, nous lisons : ProDeo amury et pro Christian poblOy altération grossière de cette phrase latine, pro Dei amorCy et pro christiano populo; puis viennent ces mots : et noslro commun salvament dist di en avant , dans lesquels on voit commun, mot français qui vient de ôommunis, salvament dont l'origine est aussi latine et qui, dans la langue romane, signifie salut;, enfin, en avant, expression restée française (I). Dans le cantique de sainte Eulalie, la forme latine des mots et des phrases est plus affaiblie et la langue romane est en progrès. On en peut juger par ce commencement :
Buona pulcella fut Eulalia,
Bel avret corps, bellezour anima.
Voldrent laveintre H Deo inimi ;
Voldrent la faire diaule servir.
Elle non eskoltet les mais conseillers ;
etc. (2).
Le sens est facile à saisir, ainsi que le fait voir cette interprétation:
Eulalie fut une vierge accomplie;
Elle eut un beau corps et Tâme plus belle encore.
Les ennemis de Dieu voulaient l'attirer à eux
Et lui faire servir le diable;
Elle n*écouta pas les mauvais conseillers.
On voit dans les quelques lignes du texte bon nombre de mots qui ont passé dans la langue française, tels que fut, bel, corps, la faiffj servir, elle; la forme des autres appartient à la langue romane; ainsi voldrent pour voudraient, H pour le, aveindre pour attirer, diaule pour diable y non eskoltet \)out n* écoutait pas ; les autres mots conservent plus ou moins leur forme latine, comme buone de bona, pulcelle àe puella, et anima. Le dialecte de ce cantique, déjà caractérisé au commencement du X^ siècle, est celui qu'on a désigné par les noms àe belge et de \jcallon. Il fut l'origine de la langue romane appelée
(1) L'analyse grammaticale du serment de Louis le Germanique, par M. Bonamy, se troure dans les Mémoires de V académie des inscriptions et belles-lettres^ t. XX VI, p. 638 et «oit.
(2) Elnonensia, p. C.
ngue d'oil, qui fut parlée aux siècles suivants dans une partie de la îlgique et dans toute la France en deçà delà Loire. C'est dans cette ngue que furent composées, dans les douzième et treizième siècles, ae immense quantité de chansons dont on abeaucoupde mélodies que ous ferons connaître dans le cinquième volume de notre Histoire. Dans la France méridionale, Tinfluence romaine persista plus ^ngtemps que dans le nord de la Gaule et dans la Belgique, parce u'elle y avait des racines plus profondes : de là vient que la langue atiney reslait encore populaire, lorsque déjà se formait dans la Kirdie, TArtois et le Hainaut, le rude langage qui, par degrés, devint i langue d'oïl. Cette différence résultait des mœurs qui, sévères au ord, étaient relâchées du côté opposé. Les spectacles et les chants qui éjouissaientlebas peuple chez lesGallo-Romainsdu|sud,au cinquième ècle , étaient en latin. Ces spectacles étaient des farces, des bouffoneries dramatiques, dont les atellanesde Rome avaient été l'origine, lais qui étaient devenues beaucoup plus libres et finalement d'une idécence qui excitait l'indignation des évoques. Les chants en usage ans certaines circonstances de la vie domestique, aux noces, aux baAuets, dans la danse , étaient des chansons d'amour en langage souînt très-libre, qui avaient survécu au paganisme. Le clergé usait 3 son influence pour empêcher de les chanter. Un sermon de saint isaire, évèque d'Arles, contient un passage curieux qui fait voir la 3pularité de ces chants : il les qualifie de chants diaboliques d'alour et dit que ces chansons obscènes sont chantées. par les hommes les femmes de la campagne (1). Au septième siècle, le concile d'Agde iterdisait aux chrétiens du pays la fréquentation des assemblées où >n chantait d'impudiques chansons d'amour et dans lesquelles on I livrait à des danses obscènes (2). Toutes ces chansons étaient en ngue latine.
Nous venons de dire que le latin dominait encore dans la France éridionale quand déjà se faisaient, à son extrémité opposée, les prelîers essais d'une langue nouvelle : nous trouvons la démonstration e cette vérité dans le Mystère des Vierges sages et des Vierges folles y >rte de drame religieux, noté en neumes, qui se trouve dans le mauscrit 1139 de la Bibliothèque nationale de Paris, provenant de
(1)5. Cœsarii Nom il, , 4.
(2) Concil. /égatense, c. 50.
Tabbayc de Saint-Martial de Limoges. L'époque à laquelle a été produit cet ouvrage est la seconde moitié du dixième siècle (1). Tout le texte du fragment que nous présentons au lecteur est en latin, àrexception de la dernière ligne , où se font remarquer quelques mots d'une langue nouvelle à son aurore, à laquelle on a donné les noms de provençale on gasconne, ou encore de langued'oc, pour la distinguer de la langue d'ail. Ces mots sont : dolentas (de doleo), chailivas, tropi aiem dormit (dolentes, chétives, nous avons trop dormi). Voici ce chant :
CHANT DES VIERGES FOLLES
* * * wi *
Jtindi mitf o dSuoCo ordre oi^tTpref^ cnpxrovfo ut^^nittufaqUirnor c::^^
Pour saisir le véritable caractère de la mélodie de ce chant, à Texamen de sa notation, il faut prendre en considération les habitudes du pays auquel elle appartient et ne pas oublier que, après avoir eu longtemps l'usage de la liturgie et du chant orné de l'Église grecque, les habitants des provinces méridionales delà France vécurent pendant vingt ans sous la domination des Arabes, dans le huitième siècle ; d'où nous devons conclure que les traditions du chant oriental leur étaient devenues familières. Ces traditions se manifestent dans les phrases principales de leurs mélodies anciennes, lesquelles sont presque toujours répétées trois fois, comme dans les
(1) Dans une leUi*e qu'il nous écrivait au mois de mai 1823, le savant Fauriel fixe à cette époque l'âge du Mystère des Vierges sages et des Vierges folles. Ce mystère est écrit en trois idiomes : Jésus-Christ parle et chjinte en latin, les Vierges sages et les marcliaods en laogiK romane, et les Vierges folles en provençal, quand elles ne parlent pas le latin.
ants des peuples de F Asie. Les points superposés par trois, dans la tation qu'on vient de voir du chant des Vierges folles, représentent, ns aucun doute, des triolets, de même que dans les manuscrits de issels et de graduels notés, dans les mêmes provinces , la plupart ec de simples points. Quant aux signes d'ornements qui se mêlent X points, ce sont des indications de groupes de deux ou trois petites tes , sans valeur déterminée des temps , ainsi que nous nous en aimes assuré par un grand nombre d'analyses de chants notés en umes de la même espèce, caries notes réelles sont toujours reprétttées par des points, lesquels sont disposés horizontalement, si les tonations ne changent pas, ou en ligne oblique ascendante, si l'inlation s'élève, ou descendante, si elle s'abaisse, ou enfin sont surposés par deux, par trois ou par quatre. D'après ces considétions, nous avons fait la traduction suivante, en notation moderne, chant qu'on vient de voir :
Hos
vir • gi - nés , que ad
vos
ve • ni
mus,
ne - gli - gen - ter
le
utn
fun - di
mus,
'^^^^^li^^^M^^.
ad
VOS o - ra - re
Ro - ro - res,
eu - pi
mus
i^ïE^l^^i^^-g^^S
ut et il - las qui-bus nos cre • di
mus do - len - tas!
vas ! Iro - pi a - vem
Dans l'espace d'un peu plus d'un siècle, les progrès delà langue )c furent considérables. Au moment où fut prêchée la première
croisade, c'est-à-dire dans les dernières années du onzième siècle, le latin était la langue du clergé et peut-être aussi celle des châteaux féodaux; mais le peuple ne la parlait plus, quoiqu'il la comprit encore, puisque c'était en latin que lui parlaient ceux qui lexliortaient à tout abandonner pour la conquête de Jérusalem. La forme de la langue populaire, à cette époque (1096), apparaît dans un chant que répétaient dans leur marche vers la terre sainte ces soldats de la croiXy comme on les appelait, et la multitude de femmes, d'enfants, de vieillards et de gens de tout état dont se composait la cohue de la première croisade. Ce chant est formé de dix strophes auxquelles s'applique la même mélodie, avec quelques variantes rendues nécessaires par les paroles : nous n'en rapporterons qu'une, laquelle suffira pour faire connaître à la fois et l'état de la langue d'une partie de la France et le caractère du chant populaire à la fie du onzième siècle.
Chant des croisés.
G Ma -ri - a, Dcu mai
re y Dcu les e fils e
pai - rc;
Domna
fil - lo glo - ri - 08.
lo
pair ais - sa-mcn;
^^=pl^ii^=l^
pre - la per
to-ta
jen , e ccl
ro nos so - cor ;
tor - na nos es a
plor (l).
Les croisades, comme chacun sait, furent la cause qui prépara une importante transformation sociale en Europe , laquelle s'accomplit
(1) « 0 Marie, mère de Dieu, Dieu est ton fils et ton père.; nolixï Dame, prie pour nous ion fils glorieux, ainsi que le père; prie pour ceux qui sont à toi. Ne refuse pas de nous secourir. Tourne-toi vers nous et vois nos pleurs. »
pendant les douzième et treizième siècles. Cette époque fut celle du commencement de la civilisation. L'influence de ces grands événe-* ments ne fut pas moindre sur la littérature, la poésie et les arts. Alors se développa l'activité de Timagination, auparavant sommeillante; elle se manifeste d'abord dans les chants des troubadours, des trouvères et des minnesingers, puis dans les romans de chevalerie : elle arrive à son développement le plus sublime dans l'épopée du Dante. Cimabue et Giotto ouvrent la voie à la peinture véritable par l'étude de la nature; le goût s'introduit dans les arts plastiques et décoratifs, et la musique prélude à sa création d'art nouveau par des recherches de formes et par des essais d'harmonie. On verra dans le cinquième volume de notre Histoire par quelles routes détournées elle finit par entrer dans son domaine.
l^e$ instrtnnents de musique des peuples latins jusqu'à la fin
du XV siècle.
Nous avons fait voir, dans l'introduction de ce onzième livre, que
lyre et la trompette sont les seuls instruments de musique dont
^ existence est constatée chez les Gaulois par des monuments anti-
q^es. Que d'autres organes sonores aient été en usage chez ce peuple,
^Pï*ès que la Gaule fut devenue romaine, cela n'est pas* douteux, les
"^'^^ains ayant porté les variétés de leur cithare et leur double flûte
^*^e^ les Gaulois aussi bien que chez les Bretons. Il est également cer-
^^^^ que la harpe, dont la représentation est offerte par quelques
'^oxi ^ujejjts ju moyen âge, sur le continent, y a été introduite
^ X' Angle terre, les Romains n'en ayant pas eu connaissance. La
P*^s ancienne figure connue de cet instrument a été trouvée par
^ ^obé Gerbert , dans un manuscrit du IX' siècle , à l'abbaye de
^^ïxt-Blaise , sous le nom de cithara anglica. On en voit la forme
^^ee 492.
Antéiieurement au dixième siècle on constate en France des preuves de l'existence d'autres instruments à cordes pincées, tels qii6 les psaltérions de différentes formes et la rot* , qui en fut une nriété. Un manuscrit du neuvième siècle, conservé à la bibliothèque d'Augers, donne la figure suivante d'un psaltérion carré à cordes verticales de forme grossière, comme on le voit dans la reproduction de la page 493 :
Fig. 23.
!rses autres variétés du psallérion sont mentionnées ou représ ù la mi^me époque ou un peu plus tard; l'un est le psaltérion il à forme triangulaire et cordes obliques jouées avec un plecn autre, à forme cintrée et à cordes verticales, se voit dans un eau de l'église de Saint-Georges de Bocherville ; le troisième , me arrondie, était appelé rôle. On en voit une figure au por-
la cattiédrale d'Amiens, ntaux instruments à archet, l'existence du croufA au sixième
dans le pays de Galles (lie de Bretagne), laquelle est prouvée 1 vers de Fortunat qne nous avons rapportés dans ce même vopage3'*i),cetle existence, disons-nous, suffirait pour expliquer duction de ce genre d'organes sonores sur le continent ; cepeni variété des formes, des dimensions et des manières d'en jouer, ent qu'on en fut redevable aux Arabes d'Espagne, qui firent la ife de la Gaule Narbonnaise en 720 et qui furent en possession quitaînc pendant vingt ans. Leurs kemangehs et leur rebab
devenir les modèles des vielles (violes) et des rubebes du moyen 1 est même à remarquer que rubebe et rebab sont le même mot, i riibehe était montée de deux cordes comme l'est encore le fécrit parle Farabi, et que la manière d'en jouer était la même, ne des instruments à archet de l'Europe aurait donc été la
même que celle des instruments à cordes pincées et à manche, tels que les diverses espèces de luths, de mandores, de mandolines et de guitares , imitées par l'Espagne et par Tltalie , d'après ïeoud et les tanbours arabes. Nous Tavons déjà dit et ne pouvons trop le répéter; tout nous vient de V Orient.
A ce propos, il est nécessaire de n'accorder qu'une confiance limitée aux écrivains des siècles de barbarie et du moyen âge dans ce qu'ils disent de la musique et des instruments. On voit un exemple remarquable du peu de solidité de leurs renseignements dans les vers de Fortunat où , faisant la description de l'église de Paris et de son clergé, à l'époque où saint Germain était évèque de celte ville, c'est-à-dire vers le milieu du sixième siècle , il dit que le chant de^ psaumes était accompagné des sons de l'orgue, de la lyre, des flùtea des trompettes, des cymbales et des tambours.
Hinc puer exiguis attemperat organa canais :
Iode senex largam ructat ab ore tubam.
Cymbalica; voces calamis misccotur acutis,
Disparibusque tropis Gstula dulce sonat.
Tympana rauca seDum puerilis tibia mulcet,
Atque hominum réparant verba canora lyram(i).
Ces noms d'instruments étaient nécessaires à Fortunat pour l'harmonie de ses vers; il les a pris chez les poètes de l'antiquité, sans se préoccuper de l'invraisemblance de la réunion de pareils instruments dans une église pour accompagner le chant des psaumes. Mabillon, se plaçant au point de vue de l'histoire de la liturgie gallicane, a soutenu avec raison qu'on ne faisait point usage d'instruments de musique dans l'église à l'époque où vécut saint Germain, lui-même n'en parlant pas dans ce qu'il a écrit sur cette liturgie. Cependant, tous les écrivains n'étant pas des Mabillons , il s'en est trouvé qui ont adopté sans examen le sens des vers de Fortunat. L'un d'eux a dit à ce sujet : a Fortunat, faisant la description de l'église et du clergé /( de Notre-Dame de Paris, sous le pontificat de saint Germain, évô- « que de cette ville, n'a pas oublié les orgues, les flûtes, les trom- <"( pettes, et les autres instruments qui accompagnaient le chant des « psaumes (2). » Un autre, traitant du chant de l'église, s'appoie
(1) Venant. Honor, Clem, Fortunati Carmina (Moguntiae, 1630), lib.'U, C. 10.
(2) D. Joly, chantre et chanoine de l'église de Paris. Tra'ué lûsioriquc des Écola cpiscopales et eccUsiasliques, P. III, cb. 30, p. 551.
de l'autorité des mêmes vers pour démontrer qu'ea 555 l'orgue était déjà en usage dans l'église de Paris pour accompagner le chant (1), tandis que le premier instrument de ce genre qui parut en France fut envoyé en présent à Pépin, dit le Bref, en 757, par l'empereur Constantin Copronyme, c'est-à-dire deux siècles plus tard. L'abbé Gerbert est dans le vrai lorsqu'il considère l'énumération d'instruments faite par Portunat comme un jeu de son imagination. Il est vraisemblable qu'il n'a parlé de l'orgue que d'après Vitruve.
Il est toutefois n^essaire d'entrer ici dans quelques éclaircissements sur cette question de l'existence de l'orgue dans la Gaule antérieurement il l'envoi d'un instrument de ce genre à Pépin par l'empereur grec : c'est ce que nous allons faire.
Il existe au Musée d'Arles un monument sculpté de l'époque galloromaine, où sont re[>résentées deux figures d'orgues. Le dessin du premier de ces instruments est ici reproduit :
Fig. 2i.
Ce monument offre un assez grand intérêt en ce qu'il fait connaître quelle fut la première conception de l'orgue pneumatique. Les
(1) Fileiac, Mélangri chou)), !■>, II.
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deux personnages placés aux côtés de l'instrument tiennent dans leurs mains des conduits par lesquels il est évident qu'ils soufflent pour faire sonner les tuyaux, lesquels sont au nombre de neuf, placés entre les deux montants de la charpente. Aucune indication de clavier ne s'y faisant apercevoir, il est incertain si, par quelque moyen mécanique, les tuyaux se faisaient entendre tour à tour, ou si, comme dans les instruments diaphoniques du moyen âge, tous résonnaient à la fois. Au surplus, cela n'est que d'un intérêt secondaire pour la question qui nous occupe : ce qui importe dans ce monument, c'est l'insufflation par l'homme comme cause produc~ trîce du son dans les premiers essais de l'orgue pneumatique.
La figure de l'autre orgue représenté sur le même monument esi celle-ci :
Tout est énigmatique ici, parce que la représentation de l'instroment est fracturée. On se demande si les deux espèces de vases placés aux côtés de l'orgue sont les extrémités de conduits semblables àceni de la première figure , ou s'ils appartiennent à un orgue hydraulique et sont destinés à recevoir l'eau qui devait comprimer l'air contenu dans le socle de l'instrument.
Suivant toute apparence le monument d'Arles appartient au quatrième siècle : les premiers essais de l'orgue pneumatique auraient donc été connus à cette époque dans la Gaule méridionale : étaientils perdus ou oubliés quatre siècles plus tard, lorsque Pépin reçut de Constantinople l'orgue qu'il fit placer dans l'église Saint-Corneille de Compiègne ? Aucun moyen n'existe aujourd'hui pour résoudre cette question. »
Antérieurement au XI® siècle, on trouve peu de matériaux pour l'histoire des instruments de musique des peuples latins, soit chez les auteurs ecclésiastiques, soit dans les monuments sculptés ou peints. Les termes vagues dont se servent les écrivains ne fournissent que des indications incertaines, et le peu qu'ils disent sur ce sujet se borne presque à la mention de quelques noms d'instruments. Certains historiens et archéologues , qui se sont occupés de recherches relatives aux instruments en usage aux temps de barbarie , ont cru trouver des renseignements utiles dans un écrit faussement attribué à saint Jérôme (1), ainsi que dans les figures de ces instruments, imaginées et dessinées par des enlumineurs de manuscrits des neuvième et dixième siècles , d'après le texte de l'écrit pseudonyme. L'abbé Gerbert (2), Strutt (3), Bottée de Toulmon (4) et d'autres ont montré peu d'esprit critique en prenant au sérieux un écrit apocryphe rempli de divagations, ou en reproduisant de prétendues figures d'instruments qui n'existèrent jamais et dont la conception est absurde. Quel que soit l'auteur de la lettre à Dardanus, placée par les éditeurs des œuvres de saint Jérôme parmi les ouvrages qui lui sont faussement attribués, on n'en peut rien tirer d'utile pour l'histoire des instruments du moyen âge. Sauf la description d'un orgue, du bombulum et du choruSy dont il sera parlé tout à l'heure, il n'y est question que des instruments nommés dans la Bible, tels que les divers genres de trompettes, la flûte, la cithare, la sambuque, le psaltérion, confondu par l'écrivain avec le nebel ou nablCy qui était la harpe triangulaire
(1) j4d Dardahum de dlversis generibus mitsicorum instrumentis Eplstola XXVIII (Hicronymi o/7«ra, édition des Bénédictins, Paris, 1G93-170G, t. V).
(2) De cantu et musica sacra, t. II, lab. XXIIf, XXIV, XXV^
(3) j4 compleat 'vUw of the manners, costumfy etc., of the inluibitants of England, t. 1 , pi. XX, XXI, et Texplication des planches.
(4) Dissertation sur les instruments de musique employés au moyen âge (Paris, 1844, pp. 17, 54, 91, 9G ctsuiv.).
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des Hébreux, enfin, le tambour à la main. Tout cela est entremêlé de comparaisons mystiques avec les trois personnes de laSainte Trinité et les douze apôtres. Or, nous avons éclairci tout ce qui concerne les instruments de l'Orient dans les deux premiers volumes* de notre Histoire : pour ceux de ces mêmes instruments qui se sont introduite en Europe pendant les siècles de barbarie ou dans le moyen âge, nous n'aurons qu'à rappeler ce que nous en avons dit, en faisant connaître les modifications qu'ils ont subies , ce qui sera fait dans le cinquième volume, où sera continuée l'histoire de la musique depuis le douzième siècle jusqu'à la fin du quinzième.
L'orgue dont parle l'auteur de la lettre à Dardanus était, dit-il, composé de deux peaux d'éléphants cousues ensemble et formant une grande outre que comprimaient douze hommes pour en chasser le vent qui faisait sonner les tuyaux. Ceux-ci, au nombre de quinze et faits en airain, produisaient un bruit semblable au tonnerre qui se propageait à une grande distance. 11 ajoute que les orgues de Jérusalem étaient entendues jusqu'au mont des Oliviers. Du reste, il n'explique ni comment l'outre énorme était alimentée d'air, ni si l'orgue avait un clavier, ni , enfin , si les tuyaux sonnaient isolément ou par certains accouplements, ou même tous ensemble. On pourrait croire à ce dernier mode de résonnance, puisque l'effet produit ressemblait à celui du tonnerre, et que ce bruit était entendu à une grande distance.
Quoi qu'il en soit des orgues de Jérusalem, ce n'est pas dans le système de construction barbare, décrit dans ce qui précède, que furent construites les premières orgues introduites en Europe. Nous avons dit que le premier instrumentde ce genre qu'on vit en France fut envoyé à Pépin , père de Charlemagne , en 757, par l'empereur Constantin Ck)pronyme : or, on sait aujourd'hui quels étaient le système de construction et la forme des orgues dans l'empire grec , par le dessin qu'en a fait le célèbre voyageur archéologue M. Texier, d'après un bas-relief de l'obélisque de Constantinople élevé sous le règne de Théodose, probablement en 383 ou 38b. Au premier plan du bas-relief sont deux petites orgues placées aux extrémités de droite et de gauche, lesquelles sont jouées chacune par un organiste* Sur le soufflet qui fournit le vent à chaque orgue sont deux enfants debout, dont la fonction est de comprimer l'air contenu dans ce soufflet. Dans l'intervalle qui sépare les deux orgues sont deux joueurs de double flûte et huit danseuses. Nous reproduisons ici le premier plan du
bas-relief, d'après lequel on pourra comprendre ce qu'était l'orgue envoyé de Constantinople à Pépin le Bref, et qu'il fit placer dans l'église de l'abbaye de Saint-Corneille, 1 Compiègne.
Deux vers d'un poëte peu connu, nommé Jean-Baplùu de Mantoue, ont fait croire à quelques chroniqueurs que le pape Vitalien, né à Seguia, dans laCampanie, et qui fut élu en 657, avait introduit dans la chapelle pontificale l'usage de l'orgue pour l'accompagnement du chant de l'office, dans les fêtes solennelles. Désignant Vitalien par le lieu de sa naissance, le poète s'exprime ainsi :
Sigaius adjuDxit molli conflata métallo Orgsna.qia; fesiis résonant ad sacra diebus.
Si l'on s'en rapportait au sens rigoureux de ces vers , il faudrait en conclure que l'orgue était connu à Rome vers le milieu du septième siècle, ou cent ans avant que Pépin reçût en présent un instrument de ce genre ; mais on a la preuve qu'il n'en existait pas encore dans cette ville à la fin du neuvième siècle. Cette preuve se trouve dans unelettre écrite par le pape Jean VIII à Annon, évèque de Freisingen ; on y trouve ce passage : Precamur autem, vt optimum organvm cum artifice, qui hoc moderari et facere ad omnem modulalionis effieactatn potâty ad inslruclionem musics dtsciplins nobîs aut déferas, aut eum eisdem rtdditibua millas. II est évident que , s'il y eût eu un orgue dans la chapelle pontificale vers le milieu du septième siècle , le pape n'en eAt pas demandé un autre à un évèque de Bavière, deux cent quarante ans après; on en eût construit k Rome sur le modèle du premier. On a cherché à expliquer les vers de Jean-Baptiste de Hantoue par la supposition que le pape Vitalien avait introduit, dans le service divin des grandes fêtes, l'accompagnement des
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voix par les instruments ; mais cette explication n'est pas admissible, car il n'y eut jamais d'instruments dans la chapelle pontificale.
Après que l'orgue envoyé de Constantinople à Pépin eut été placé dans l'église Saint-Corneille à Compiègne , il en fut établi d'autres en divers lieux, où sans doute on introduisit des améliorations et des augmentations. Éginard nous apprend, en effet, que Charlemagne fit construire des orgues de dimensions relativement grandes pour la cathédrale d'Aix-la-Chapelle, par Georges, prêtre vénitien , considéré alors comme fort habile dans la facture de ces instrimients. Les orgues se multiplièrent pendant les neuvième et dixième siècles. Mabillon a démontré qu'elles étaient en usage au onzième dans les monastères (1). Ces renseignements sont les seuls qu'on ait sur les orgues du continent européen jusqu'à cette époque : on ne sait rien sur ce qui concerne leur système de construction ; ce n^est que dans les temps postérieurs que nous trouverons les documents nécessaires pour l'histoire de leurs modifications et de leurs progrès.
Les dessinateurs qui ont entrepris de représenter par une figure le bombulunij d'après la description énigmatique de la lettre à Da^ danus, n'ont produit qu'un objet ridicule dont il serait impossible d'expliquer Tusage et le but. Ce qui ressort de plus clair du texte dont il s'agit, c'est que le bombulum était une sorte d'orgue formé d'un corps métallique sur lequel étaient placés des tuyaux, et que la partie inférieure de ce corps résonnant ou renforçant les sons des tuyaux ne devait pas être posé à terre , afin qu'il put vibrer librement. Il serait difficile toutefois de comprendre quelle était la forme de ce corps d'aprèsladescription qa'ena faite l'auteur de lalettre ; mais le bas-relief du monument gallo-romain du musée d'Arles, dont il vient d'être parlé, présente le bombulum sous la forme d'une grande sphère de laquelle sortent de petits tuyaux assez semblables à ceux des jeux d'anches de nos orgues : la sphère ainsi que les tuyaux étaient en airain. Quel était le mode de production des sons de cet instrument singulier? L'homme placé près de la sphère et qui touche les tuyaux nous porte à croire que les tuyaux résonnaient sous l'impulsion du souffle humain et que l'air contenu dans la sphère, étant ébranlé par les vibrations des anches, communiquait ses ondor
(I) j4nnales ord'mis S, Benedicti, Lucques, 1736-1745, G volumes iu-fol. T. IV, pp. 34, 40, &51, CIS-GIG.
latioQs au métal de la sphère et donnait ainsi de la rondeur et de la force aux sons. Nous donnons ici la figure de l'iDstniment, d'après le monument d'Arles :
Le bombuîum n'a dû être en usage à Rome et chez les GaJio-Romains que dans les temps de décadence de l'empire, car aucun auteur de l'antiquité latine n'en a parlé; on ne l'aperçoit pa^ davantage au moyen âge. M. de Coussemaker a essayé de donner l'explication de la figure du bombuîum d'un manuscrit de l'ancienne abbaye de Saint-Émeran , laquelle a été dessinée d'après la lettre à Dardanus : mais tout cela ne sort pas du domaine de ta fantaisie (voir les Annales archéologiques de Didron, t. IV, p. 100).
Le chorus, dit l'auteur de la lettre à Dardanus, était en usage aux anciens temps dans la synagogue : c'était, dit-il, une simple peau avec deux tuyaux d'airain; l'air était fourni par le premier; par l'autre, les sons étaient émis : fuit chorus qitoque simyltx ptUis cum duobui cicuïis xreis, et fer priitiMm insfiralur, per secundum vocem emitlit. Évidemment cet instrument est la cornemuse; la soumpomahàe la Bible, symphonia de la basse latinité. Chez les Romains, le nom de cet instrument était tibia ulricularis, ainsi que nous l'avons dit ailleurs (1);
(1) Hittoirt gintralt delà mutiqat, I. ], p. 309.
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on peut donc s'étonner de l'emploi du mot chorus , dans la lettre attribuée à saint Jérôme, pour désigner un instrument de même espèce; toutefois il y a probablement une distinction à faire entre les deux expressions : tibia utricularis parait avoir été le nom de la cornemuse qui a deux tuyaux résonnants , dont un chante et Tautre, appelé bourdon, soutient un son grave invariable; or, d*après le texte de la lettre, Tinstrument décrit était une simple musette, n'ayant qu'un tuyau chantant sans bourdon : c'est là ce que désigne le mot chorus. Pour cet instrument comme pour plusieurs autres, M. de Coussemaker s'est laissé égarer par les figures fabuleuses de la lettre à Dardanus {Ann. arch.j t. IV, p. 38). Quanta la figure de la page suivante, qui représente un joueur de choruSy on y voit une modification de l'instrument qui prouve ce que nous venons de dire concernant sa nature ; car le musicien souffle dans une outre qui fournit le vent aa tube. La figure est tirée du livre de Gerbert,(/6 Cantu et musica sacra (t. II, pi. 33), d'après un manuscrit de l'abbaye de Saint-Biaise. Audessus de la figure on lit : unum genus chori. Les Arabes ont aussi deux mots pour distinguer la cornemuse de la musette : la première se nomme hhalil et l'autre souggarah (1). On ne trouve cependant le mot chorus chez aucun auteur de l'antiquité latine dans le sens d'instrument de musique, et le lexique de Facciolati ne le donne dans cette acception que d'après la lettre à Dardanus. Au sixième siècle, le mot symphonia avait conservé le sens de son origine sémitique soumponiak et désignait la cornemuse, ainsi qu'on le voit dans ce vers de la vie de saint Martin, par Venance Fortunat (2) :
Donec plena suo cecinit symphonia flatu.
Hais la signification des mots symphonia^ cifonia^ chifoniCy fut changée dans le moyen âge comme noms d'un instrument de musique; on les donna à la vielle. 11 n'y a rien à tirer de positif à ce sujet des divers passages de portes français cités par Du Cangel (3), Roquefort (h-) et d'autres, le nom de l'instrument y étant simplement cité sans explication ^ si ce n'est que ce même instrument était celui
(1) Histoire générale de la musique, t. U, p. IGO.
(2) Opéra otnnia quae extant, lib. IV.
(3) Gloss. medi» et infim» latinitatis, yoc. Symphonia.
(4) Glossaire de la langue romane, art. Symphonie,
des aveugles mendiants; mais Gersonet Hersenne prouvent le changement de signification qu'avait subi le mot : le premier donne une description exacte de la vielle, appelée symphonia (1) ; quant à Hersenne y il dit en termes précis que la symphonie était la vielle (2).
Un changement analogue se fit, dans le moyen àge^ pour la signification du mot chorus: après avoir été le nom de la musette , comme on vient de le voir, il devint celui d'un instrument à cordes. L'abbé Gerbert cite deux manuscrits où se trouve la figure d'un instrument de ce genre autour duquel on lit : Chorus secundum quosdam cum quatuor cordis. Gerson en fait un petit tympanon dans ce passage : Chorus vocatur a nonnullis vuïgaribus instrumentum quoddam^ instar trahis oblungum et vacuum, chordas habens grossîores muUôplus quam cithara duasautlres, quœ baculis erutispercussœ varie variant rudem sonum (3). De pareilles variations dans la signification des noms d'instruments n'ont eu d'autre cause que l'oubli de l'origine des organes sonores qui fut une des conséquences des siècles de barbarie qui succédèrent à la chute de l'empire romain. Dans l'état d'ignorance où végéta le monde occidental pendant plus de huit cents ans^ tout fut oublié ou confondu. Il s'agit aujourd'hui de dissiper des erreurs accumulées et de retrouver la vérité depuis longtemps perdue en ce qui concerne les instruments du moyen âge devenus, par une multitude de transformations et de perfectionnements, ceux de la musique moderne. La filiation , depuis les origines , nous parait être le seul moyen pour atteindre ce but et pour porter la lumière où régnaient les ténèbres. C'est ce que nous nous sommes efforcé de faire dans notre Histoire, depuis l'introduction du premier volume jusqu'à la fin de celui-ci : nous espérons ne pas nous écarter de cette voie dans le reste de notre ouvrage.
La plupart des instruments de musique en usage dans les treizième et quatorzième siècles existaient déjà au onzième, au moins dans un état rudimentaire , soit en Europe, soit dans l'Orient; des manus-
(1) Simphoniam piitant aliqui viellam vel rebeccam qiis minor est. At vero rectius exismatur esse musicum taie iustrumentum quale sibi vindicaverunt specialiter ipsi cœci. Hsc sonum reddit dum una manu resolvitur rota panrula thure linita et per alteram applicatur m cum certls clavibus chordula nervorum, prout in cithara, ubi pro diversitate tractuum rots, Yarietas hai^onic dulcis amœnaque résultat. Gers., Opéra, t. UI, p. 627.
(2) Harmonie universelle ;Tnïté des instruments, Ht. IV; pages 12.
(3) Gerson. Opéra, 1. 111, p. 627.
cpits de cette époque et même du dixième siècle en offrent les figures, parmi lesquelles on voit déjà le luth, les instruments à archet , l'orgue portatif, le psalterium, la harpe, un hautbois à huit trous et d'autres. Quelquefois le style des figures qui tiennent ces instruments ou en jouent indique des temps antérieurs aux époques où furent exécutés les manuscrits : c'est ainsi que celui qui porte le numéro 7211 à la Bibliothèque nationale de Paris, et qui renferme des traités de musique des neuvième, dixième et onzième siècles, contient la figure d'un personnage assis jouant d'une lyre berbère à huit cordes : le costume de cette figure et la correction du dessin ne permettent pas de douter qu'il offre la copie d'un monument gaUoromain du meilleur temps. Une partie de ce manuscrit est du douzième siècle et l'autre ^u treizième (1). Le chapiteau d'une colonne trouvé dans les ruines de l'abbaye de Saint-Georges-Boscherville, dont l'exécution remonte au onzième siècle (2), représente un concert exécuté par onze personnages, la plupart couronnés : on y voit la rubebbe à deux cordes, tenue entre les jambes du personnage qui en joue avec l'archet; un grand organistrum monté de trois cordes et placé sur les genoux de deux personnes dont une tourne la manivelle de la roue, tandis que l'autre fait mouvoir les touches do clavier. Le quatrième personnage joue de la syrinx; celui qui vient après tient un instrument à quatre cordes dont le corps résonnant t la forme d'une petite harpe et dont les cordes, divisées par trois chevalets, pouvaient faiçe entendre vingt intonations en raison des places où.elles étaient pincées. Le sixième personnage tient une rote, le septième une cithare à cinq cordes et le huitième une viole à trois cordes jouée avec l'archet, comme notre violon. A côté de celuici, on voit un saltimbanque, la tète renversée dans une coupe et les pieds en haut; puis vient une figure du roi David, peut-être, tenant une harpe à sept cordes que ce personnage parait accorder avec une clef. Les deux derniers personnages , assis en face l'un de l'autre, sont mutilés, mais ils semblent avoir été dans la position de frapper les clochettes d'un petit carillon placé à la hauteur de leurs têtes. Nous reproduisons ici ce curieux monument (voir page 505).
(1) Bottée de Toulmona publié cette figure dans les Instructions du comité historique dts arts et monuments du ministère de l'intérieur (Paris, Imprimerie royale, pi. VI).
(2) Même recueil et même planche.
Fig. 28.
Dans le cinquième volume, nous ferons connaître toutes les variétés de chaque genre d'instruments qui furent eu usage depuis le douzième siècle jusqu'à la fin du seizième.
CHAPITRE CINQUIÈME
LA DIAPHONIE ET l'ORGANCM.
Rien de plus difficile et de plus laborieux que la tâche de réformer les idées fausses et les préjugés consacrés par le temps : nous en
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avons eu des preuves multipliées à propos de la question d'exbtence de rharmonie chez les Grecs et les Romains, dont nous avons fait voir le vide, et de Torigine septentrionale des sons simultanés que nous avons affirmée. Nous devions nous attendre au soulèvement qui s'est fait contre nous sur ce que nous avions dit de ces points d'histoire dans notre Résumé philosophique de V histoire de la musique et dans notre Mémoire concernant rharmonie prétendue de la musique des Grecs: nousnavous donc été étonné ni des pauvretés qui nous ont été opposées par quelques-uns de nos adversaires, ni des dénégations hautaines des autres, qui se gardaient prudemmentd'entrer dans une discussion scientifique. Nous avions attaqué de vieilles erreurs : on nous les a redites pour tout argument. Nous n'avons pas répondu aux diatribes dirigées contre nous, parce que notre personne n'est pas ce qui importe, mais bien la vérité de Thistoire. Quant à celle-ci, nous en avons ajourné la démonstration jusqu'à la publication de Y Histoire générale de la musique : en cela nous croyons avoir agi avec prudence, car les discussions polémiques aboutissent rarement à un résultat utile. Au moment où ncTus écrivons ceci, les premiers volumes de cet ouvrage ont invinciblement démontré nos propositions : Tharmonie prétendue des Grecs est rentrée dans son néant, et Torigine septentrionale des éléments réels de cette harmonie a été mise en évidence par les témoignages contemporains et par les monuments. Nous arrivons, dans ce chapitre, aux premières conséquences de ces vérités et nous renouons les faits dans leur enchaînement naturel.
Qu'avons-nous prouvé dans la partie de notre histoire qui concerne la musique des Grecs? le voici : 1* à quelque point de vue qu'on étudie la question, Tharmonie n'a point existé chez les Grecs {i) : T après la conquête de la Grèce par les Romains, la dépravation de goût des Grecs orientaux et italiotes fit employer dans leur musique la magadisalion de la quarte et de la quinte qui n'avsût existé auparavant, chez les anciens Grecs de l'Hellade, que pour l'octave. De là la diaphonie ^ c'est-à-dire, la mélodie exécutée simultanément dans deux modes différents, d'où résultait un trouble dans le sentiment tonal de l'auditeur. C'est ce trouble , ce tourment de l'oreille qu'exprime le mot diaphonie ^ dont le sens est discordance ^ de dia'9u)véoD, différer d'intonation, détonner, être discordant. Chaque
(1) MUtoire générale de la musique ^ t. III, liv. Yll, chap. Il, p. 307 etsuiv.
intervalle de la diaphonie était néanmoins consonnant ; ce qui discordait^ comme nous l'avons dit, c'était, dans une succession continue y deux tonalités différentes qui se faisaient entendre simultanément. On pourra s'étonner qu'ayant désigné par un nom équivalent à discordance la réunion de deux tonalités étrangères l'une à l'autre dans le nouveau genre de magadisation, les Grecs de la décadence n'aient pas proscrit cette monstruosité musicale; cependant l'expérience de tous les siècles démontre qu'il n'est pas d'extravagance et de chose si difforme qui ne puisse être admise par l'humanité et devenir un objet de mode ou d'habitude. Tout raisonnement d'ailleurs doit céder à l'éNidence du fait : or, le fait est ici patent. On a y\x (1) que le plus ancien exemple de la diaphonie est indiqué par deux vers d'Horace , et qu'il remonte conséquemment à plusieurs années avant le commencement de notre ère. Nous voyons ensuite cette même diaphonie mentionnéCi comme étant en usage, par des écrivains grecs dQS troisième et quatrième siècles, et, sans aucun doute, elle ne cessa pas d'être mise en pratique dans la suite, puisque nous la retrouvons au neuvième siècle, constituant un genre de musique mondaine et religieuse, non-seulement par ce que nous en apprennent certains auteurs de traités de musique ou autres de cette époque, mais aussi par ce que nous montre le système de construction de quelque3 instruments du moyen âge , dont nous parlerons plus loin.
Notre intention n'est pas de fatiguer la patience de nos lecteurs parles fausses idées des anciens théoriciens qui leur faisaient considérer la quarte, son octave, la quinte, son octave, l'octave et son redoublement, comme autant de consonnances différentes, ou de symphonieSf comme on disait alors. Ces distinctions entre des intervalles de même nature étaient nées chez les Grecs : si on les retrouve chez les auteurs de traités de musique antérieurs au XI* siècle, c'est que, jusqu'à l'époque de 6uido d'Arezzo, on ne connut que la doctrine de Boêce qui résume celle de ces mêmes Grecs. Le moine Hucbald, qui vécut dans la seconde moitié du IX' siècle, et de qui l'on a un Manuel de musique (2), partage les mêmes idées prises à la même source. Il
(1) Histoire générale de U musique , t. 111, p. 328.
(2) Hucbaldi Musica EnchiriadiSf ap. Scriptores ecclesiastici de 3iusica sacra, éd. a Mar» timo Gêrberto, 1. 1, fol. 152 et seq.
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est le plus ancien auteur du moyen âge qui ait exposé méthodiquement le système de la diaphonie. Toutefois, dans la plus grande partie de son livre , il ne lui donne pas ce nom : pour lui, comme pour tous les musiciens de son temps , les séries de quartes et de quintes, qu'il nomme symphonies, sont un doux accord de sons divers réunis entre eux (1). Cependant, dans le treizième chapitre de son ouvrage*, il revient aux idées de l'antiquité lorsqu'il dit : c< On ap- « pelle diaphonie ce qui ne consiste pas dans le chant seul, mais « dans un concert discordant. » Il ajoute immédiatement : « Quoique c< ce nom soit commun à toutes les symphonies , cependant il ne se « donne qu'%i celles de la quinte et delà quarte (2). >> Ce passage est le seul où Hucbald reconnaît le caractère discordant des séries de quartes et de quintes; partout ailleurs il emploie le mot de symphonie^ qui, chez les Grecs, ne s'appliquait qu'à la magadisation de Toctave. Par une longue habitude d'entendre les séries continues de quintes et de quartes, on n'était plus, au neuvième siècle, impressionné d'une manière désagréable par leurs incohérences de tonalités, et, d'après ce que dit Hucbald, on y prenait un certain plaisir. On voit aussi, dans le troisième chapitre de son livre, que diaphonie était synonyme d'organum. Hucbald distingue six sortes de symphonies, à cause de redoublements qui pouvaient se faire à l'octave de chacun des sons accouplés; en réalité, il n'y eut néanmoins 'que deux sortes de diaphonies, à savoir, celle des quartes et celle des quintes , dont les sons se re-
(1) Est autem symplionia vocum disparium inter se juuctarttm \dulc'is cortcentus, ibid,,
(2) Dicta autem diaphonia quod non uniformi canore ' constet, sed concentu conco'dtter dissono. Quod licet omnium symphoniarum sit commune , in diatessaron tamen ac diapente hoc nomen obtinuitf i6id,,p, IGb.
M. de Coussemaker ne nous parait pas avoir bien entendu ce passage, lorsqu'il dit (ouTrage cité, p. 13) que, contrairement à Gaudence et à Isidore de Séville, qui donnent le sens de dissonance nu moi diaphonie, Hucbald lui donne celui de double son. Cet auteur, conformémoit à la doctrine des auteurs grecs , dit qu'on ne donne le nom de diaphonie qu*aux séries de quartes et de quintes ; conséquemmenl il attribue à ce mot le sens qu'il peut avoir et i|pn celui de tioL 96V0;, deux' sons. Aià çovo; n'est point grec, car $ià n'est pas un nom de nombre, mais une préposition, et son ne se dit pas 96VOC, mais çwviq. M. de Coussemaker a pris cette erreur dans le Spéculum musica de Jean de Mûris (lib. Vil, c. 4) ; cet auteur dit du moins fcoviQ. Deux se dit $û6en grec et non lié., AiafoavCa, discordance, diocfcovoc, discordant, font un seul mot comme SiocTEdcràpcov, la'quarte, Sioncévte, la quinte, 5iaica<rûv, l'octave. Encore une fois diaphonie vient de 2iaçb>v£b>, détonner, chanter faui. Oubliant ce que dit son auteur, dans la seconde phrase du passage cité, M. de Coussemaker présente comme une des espèces» de la diaphonie l'exemple de la symphonie de l'octave donné par Hucbald.
doublaient à Toctave à volonté. En voici des exemples à deux, trois et quatre voix, pris dans le livre de ce moine.
Diaphonie des quintes a deux voix.
jcr
xi:
Tu Pa - tris sera - pi - ter - nus es fi - li - us.
Si la diaphonie devait se faire à troix voix , on doublait à Toctave la voix grave, appelé organum lorsque le chant est à la partie supérieure et prtnctpa/e lorsqu'elle a le ton du chant.
Diaphonie des quintes a trois voix.
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Tu Pa • tris sera • pi - ter - nus es û - li - us.
Lorsqu'on voulait faire la diaphonie à quatre voix , on ajoutait la voix d'un enfant de chœur à celle des trois chantres : elle doublait à Toctave ou le chant ou Yorganum.
Diaphonie des quintes a quatre voix.
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Diaphonie des quartes a deux voix.
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Diaphonie des quartes a quatre voix.
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Ces formes barbares, qui révoltent notre sentiment musical, sont antipathiques à rharmonie proprement dite, dont la base est Tunité tonale ; cependant il est certain que le principe de ces étranges successions de sons simultanés fut admis antérieurement à Tère chrétienne, qu'il a persisté à travers les siècles, et que ses développements à trois et quatre voix ont paru agréables à beaucoup de générations (1). On jugera toujours mal des facultés musicales de Thumanité, quand on prendra pour point de comparaison celles qui ont reçu l'éducation de Fart, au moins par l'audition : les peuples modernes civilisés sont, sous ce rapport, dans une situation qui n'a été celle d'aucune nation de l'antiquité ou du moyen Age. Cette diaphonie, qui parait si peu naturelle au sentiment musical, n'est pas d'ailleurs prouvée seulement par les écrits des auteurs didactiques ; nous en trouvons aussi la démonstration dans le système de construction de certains instruments. L'orgue du moyen âge, par exemple, nous la fait voir matérialisée dans un de ses jeux, le plus important alors et le plus caractéristique, auquel on donnait le nom de mixture. Chaque touche de ce jeu faisait entendre, outre le son le plus grave, sa quinte, son octave, sa douzième ou octave de la quinte et quelquefois sa double octave, suivant la dimension de l'instrument; ou la quarte, l'octave, la onzième et la double octave ; ou la quarte, l'octave, la onzième et la double octave. Certaines orgues , relativement considérables, avaient deux registres de mixture ; dans notre enfance, lorsque nous étions enfant de chœur à l'église Saint-Germain , de Mons, il y avait un très-ancien orgue de trois octaves et une tierce, qu'on ne jouait plus depuis longtemps,
(1) Kiesewetler, qui n*hésite jamais à nier Tévideace de Thistoire, quand elle contrarie m opinions ou blesse ses instincts, ne croit pas à la réalité de l'emploi deia diaphonie et de Voiganum, — Gtschichte dcr Europalsck-Ahendlandischen oder unsrer heutigen Musik, p. 17 et suiv.
OÙ il y avait un jeu de régale et deux mixtures. L'un de ces jeux avait des tuyaux de quintes et d'octaves ; l'autre de quartes et d'octaves. Des jeux de même espèce ont existé dans les grandes orgues modernes jusqu'à la première moitié du dix-reuvième siècle : on leur donnait, en France, les noms de fourniture et cymbale : outre les quintes et octaves , ces jeux avaient les tierces et dixièmes redoublées. Les grands jeux de seize, huit et quatre pieds, se joignaient à ces jeux de mixture; ils en absorbaient la dureté et ne leur laissaient qu*une harmonie vague, mais saisissante. Cet ensemble magnifique^ appelé plain-jeu, était d'un caractère essentiellement religieux. Au moyen âge, la mixture se jouait seule et charmait les auditeurs par sa diaphonie.
Les instruments à archet du moyen âge fournissent aussi, par leur construction, des indications de leur emploi dans le système de la diaphonie. Ceux dont on a vu les figures dans le chapitre précédent, ainsi que d'autres représentés par divers monuments, n'ont pas d'échancrure pour le passage de l'archet , en sorte que celui-ci devait toucher au moins deux cordes. Soit que ce système de construction eût été conçu à dessein , soit qu'il n'eût d'autre cause que l'état peu avancé de l'art de la lutherie, il n'en est pas moins certain que, dans un temps où la diaphonie était encore en usage, les exécutants, peu habiles d'ailleurs dans le doigter de la main gauche, ont dû faire entendre ou la diaphonie de la quinte, ou celle de la quarte, suivant l'accord de l'instrument, en plaçant le même doigt sur deux cordes. On voit donc, par la forme même des instruments à archet de l'époque appelée le moyen âge^ que la diaphonie n'était pas seulement en usage dans les églises, mais qu'elle était également appliquée dans la musique mondaine et instrumentale, enfin qu'on y trouvait de l'agrément.
Après avoir dit, dans le dix-septième chapitre de son Manuel de musique, que la symphonie de l'octave est la plus parfaite , Hucbald fait la remarque que la diaphonie des séries continues de quartes est la plus défectueuse , ne présentant pas toujours l'intervalle de quarte dans la proportion de deux tons et un demi-ton, qui est celle de la quarte juste, puisqu'elle forme le triton on la quarte de trois tons lorsque la note f (fa) est la plus grave de l'intervalle. Par cette raison, il donne à la quarte ainsi constituée le nom de dissonance (<).
(1) Musica enchiriadis, ap. Gerb., t. II, p. 1G9.
Sa remarque est parfaitement juste; mais on peut s'étonner qu'il n'ait pas vu , ou du moins constaté par ses paroles, qu'il en est de même dans la diaphonie des séries de quintes, lorsque les deux mêmes notes sont placées dans un ordre inverse, puisque les quintes justes sont formées de trois tons et un demi-ton, et que celle-là ne renferme que deux tons et deux demi-tons. Il est de toute évidence qu'elle est défectueuse et qu'elle est conséquemmei^t dissonante au même titre que la quarte de trois tons.
Le dix-huitième chapitre du même ouvrage concerne un autre genre de diaphonie dont nous allons transcrire les exemples avant d'en faire l'analyse .
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(1) Hucbaldi Musica enchiriadis, apud Gerbertiim, 1. 1, p. 170.
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Nous appelons rattention du lecteur sur les spécimens d'harmonie barbare mis ici sous ses yeux ; ils sont dignes d un vif intérêt, car ils renferment les éléments fondamentaux de la musique constituée comme art. Expliquons en quoi ils diffèrent de la diaphonie transmise par les Grecs aux Romains de l'empire, puis par ceux-ci aux Gallo-Romains et, enfin, au moyen âge. Avant tout, n'oublions pas : l"" que cette diaphonie n'est que la même mélodie chantée simultanément dans deux modes différents; 2"" que les deux voix ont toujours et nécessairement des mouvements semblables ; 3° que ces voix ne forment, pendant toute la durée de leur union, qu'une seule harmonie, soit de quinte, soit de quarte.
Dans les quatre spécimens qu'on vient de voir, les conditions d'union des voix sont toutes différentes, en ce que : 1" ces voix ne disent plus le même chant dans deux tons différents, et que, par une conséquence naturelle, elles sont toutes deux dans Tunité tonale, commençant et finissant ensemble par le même son, c^est-à-dire par la tonique. Si, dans le cours du chant, on revoit à plusieurs reprises les voix faisant encore des passages en quartes, par mouvement semblable, il ne faut les considérer que comme une habitude contractée pendant une longue suite de siècles et qui reparaît cà et là ; 2"" dans ces exemples, on remarque trois sortes de mouvements entre les voix, l'un contraire, une voix descendant pendant que l'autre monte et réciproquement; l'autre oblique, une de ces voix montant ou descendant pendant que l'autre reste immobile sur la même intonation ; le troisième mouvement est semblable entre les deux voix, toutes deux montant ou descendant ensemble ; 3^ les voix forment entre elles des variétés d'harmonie , au lieu de n'en faire entendre qu'une seule, comme dans l'ancienne diaphonie. C'est ainsi que , dans l'exemple n** 1, on voit la seconde succéder à l'unisson, la tierce à la seconde, la quarte à la tierce, et, sur le mot modulis, la quinte précéder la quarte. Dans le n** 4, on voit la tierce succédant à l'unisson et suivie
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de la quarte; dans le même exemple, les quatre dernières notes font voir la tierce succédant à la quarte, la seconde à la tierce., Tunisson à la seconde. Ces mômes harmonies de tierce et de seconde sont des faits auparavant inouïs: la tierce! intervalle essentiellement harmonieux et consonnant; la seconde! c'est-à-dire l'absolu de l'harmonie dissonnante. Ainsi, ce que nous avons cherché vainement dans tous les temps et dans tous les climats, depuis l'antiquité 1a plus reculée ; ce que n'ont pu nous laisser entrevoir ni les grands peuples sémitiques de TÉgypte j de Phénicie, de TAssyrie et de TArabie, ni les puissantes intelligences ariennes de llnde, de la Perse et de la Grèce, nous le trouvons dans une époque de barbarie, dans ce dixième siècle de déplorable mémoire ! Il est vrai que Tétat dans lequel sont alors ces éléments de Tharmonie n*est guère meilleur que le temps où nous les rencontrons; toutefois ils n'en portent pas moins en eux-mêmes le principe d'un art destiné à réaliser toutes les conditions du beau et de l'idéal.
D'où sont donc venus tout-à-coup ces éléments d'harmonie si féconds, naguère inconnus et auxquels n'aurait jamais pu conduire l'ancienne diaphonie? D'où ils sont venus? Il ne faut pas le demander à Hucbald, car il n'en sait rien : il ne s'en enquiert même pas. Pour lui, il ne s'agit que du fait : il y a deux genres de diaphonies qui sont cela et cela ! il né faut pas lui demander davantage. Hais que dirons-nous de certains historiens modernes de la musique et de l'harmonie qui n'ont pas vu plus loin que le moine du dixième siècle? Bien plus, lofscjue, trente-cinq ans avant que ceci fût écrit, nous leur avons dit d*où sont venues ces choses si importantes pour la création de l'art, ils se sont écriés: hypothèse l paradoxe! Il tallui qu'un écrivain du douzième siècle, esprit supérieur à son temps, vint à notre secours et prouvât que nous étions dans le vrai, lorsque nous disions que les éléments essentiels de l'harmonie nous ont été révélés par les populations du Nord qui envahirent toute l'Europe aux cinquième et sixième siècles. Nos adversaires voulaient qu'à l'ancienne diaphonie des quintes et des quartes se fussent ajoutées naturellement et par la suite des temps les autres harmonies : ils oubliaient que les choses ne peuvent produire que ce quelles contiennent. Les séries continues de quartes et de quintes auraientpu se faire entendre encore pendant des milliers d'années, sans qu'on en vit sortir la tierce et la seconde, le mélange des harmonies, les
mouvements divers des voix et l'unité tonale. Dans les exemples donnés par Hucbald, on retrouve toutes les indications de Gérald, nommé Cambrensis. Les harmonies enseignées par les hommes du Nord n'étaient, ditril, qu'à deux parties; c'est en effet ce qu'on voit dans VEnchiriadis ; la voix supérieure disait le chant et Tinférieure murmurait en dessous Taccompagnement en harmonie ; c'est encore ce que contiennent les spécimens de Hucbald. Gérald ajoute que ces harmonies ne sont point un produit de l'art, mais d'une habitude devenue en quelque sorte naturelle : nec arle tantum sed tisu longssvo et quasi in naluram more diutina jam conversa. Il est à peu près certain que, chez les Saxons et les Danois, l'harmonie a été instinctive et qu'elle s'est niévélée spontanément dès leur premier âge, mais d'une manière grossière et barbare, comme on peut en juger par les spécimens de Hucbald.
Hucbald mourut en 930 ou 932, à l'âge de plus de quatre-vingtdix ans : son Manuel de musique était alors écrit depuis longtemps. Entre ce moine et Guido d'Arezzo , plus d'un siècle s'écoula, et dans cet intervalle aucun traité de musique ne parait avoir renfermé de nouveaux éclaircissements concernant la diaphonie et Vorganumy ou du moins^ s'il en a été composé, on ne les connaît pas. Le Micrologus de disciplina artis musicse, c'est-à-dire l'abrégé des principes de musique, de Guido d'Arezzo, fut composé vers l'année 1020. La diaphonie ancienne, par séries continues de quintes ou de quartes, était encore en usage dans l'Église. Guido en donne des exemples dans le dix-huitième chapitre de cet ouvrage célèbre, mais ils ne sont qu'à deux voix, les intervalles n'en étant pas redoublés. L'autre espèce de diaphonie, plus spécialement appelée organum , est aussi expliquée par Guido avec des exemples que nous allons transcrire. Bien qu'environ cent ans se fussent écoulés entre l'époque de Hucbald et celle de Guido, on ne remarque aucun progrès dans les exemples donnés par le moine dePompose.
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Si l'on examine avec attention les exemples à'organum à intervalles divers qui se trouvent dans le Manuel de Hucbald et dans le Hicrolologue de Guido, on acquerra la conviction que les mouvements des voix n'étaient pas ûxés par des règles rationnelles. L'unisson monte à la seconde et la seconde descend à l'unisson ou monte à la tierce oa même fait un saut sur la quarte, par la voix du chant, comme od le voit en deux endroits du deuxième exemple tiré de l'ouvrage de Guido, ou par l'or^anum, comme dans le même exemple; enfin, la seconde monte sur l'unisson par le mouvement de l'organum, ainsi qu'on le voit dans le quatrième exemple de Guido. Quant & la tierce, elle descend à la seconde ou monte à la quarte ; les quartes se succèdent en montant et descendant, diatoniquement ou par sauts : à vrai dire , toute succession quelconque est admise. On comprend qu'il ne peut y avoir de règles pour une harmonie si barbare : les éléments dont elle se compose furent une précieuse acquisition, mais leur emploi est absurde. Certaines règles indiquées par Jean Gotton, auteur d'un traité de musique et qui vécut vers le milieu du onzième siècle, sont ou futiles ou fausses. Quand il dit, par 'exemple, que Yorga-
num doit descendre si la mélodie monte, il est démenti formellement par tous les exemples qu'on a de ce genre de diaphonie.
Un traité anonyme de diaphonie ou d'organum découvert par MM. Danjou et Horelot à la bibliothèque Ambrosienne de Milan, en 189^7, a été publié par M. de Coussemaker dans la seconde partie de son Histoire de rhartnonie au moyen âge. Les auteurs de cette découverte ont considéré récriture du manuscrit comme indiquant la fin du onzième siècle. Quoi qu'il en soit, l'ouvrage est certainement postérieur à Guido, l'auteur du Micrologue étant cité dans le prologue. Écrit conséquemment environ deux cents ans après la composition du Manuel de Hucbald, l'écrit anonyme établit un système particulier d'après lequel ni l'intervalle de tierce, ni celui de seconde, n'apparaissent dans l'or^anum : l'unisson, la quarte, la quinte et l'octave sont les seules conjonctions harmoniques qu'on y trouve , non en séries continues, mais par groupes de deux ou trois quartes ou quintes. Dans les exemples qui accompagnent le texte on voit des successions d'unissons, l'unisson suivi de l'octave , ou l'octave suivie de l'unisson. L'absence de l'intervalle de seconde, dans Torganum à deux voix, fait disparaître quelques duretés de ce système, mais l'absence de la tierce lui enlève la douceur de certaines successions. L'auteur anonynie commet une singulière méprise en commençant son prologue : il y dit que les traités de musique de Pythagore et de Boëce soift peu intelligibles en ce qui concerne la science obscure de la diaphonie; or, il n'existe point de Traité de musique de Pythagore, et Boëce ne dit pas un mot de la diaphonie. Au surplus son texte est rempli de Dalvetés, et les règles qu'il donne pour la formation de l'organum ^ont arbitraires, sans utilité , et délayent en plusieurs pages ce qui pourrait se dire en quelques mots. Les intervalles considérés par lui comme constituant l'excellence de l'organum sont la quinte et la quarte ; on voit par là qu'il était imbu des préjugés favorables au plus défectueux des intervalles et contraires à la tierce, qui étaient alors partagés par tous les musiciens : or, ce sont ces mêmes préjugés qui ont été les causes principales de la lenteur excessive des progrès de Vharmonie au moyen âge. Nous croyons devoir présenter au lecteur un spécimen de l'organum tiré de l'ouvrage dont il s'agit : le chant y •est donné à la voix inférieure ; la supérieure y fait Vorganum où Ton remarque une foule de mcdadresses dans la forme et l'absence de tout sentiment mélodique.
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La tierce n'étant pas mentionnée dans le texte du traité anonyme, et beaucoup de successions où elle eût été naturelle ayant de préférence la quarte, nous avons cru d'abord que la tierce qui se trouve sur a du mot amorqnt provenait d'une erreur de plume et qu'il aurait fallu ce qui suit au lieu de ce qui est dans le manuscrit :
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Cependant, considérant que deux autres exemples du corps de Fouvrage ont aussi une tierce, nous avons dû croire que Tauteur. admettait cet intervalle par exception, quoiqu'il n'en parlât pas.
Aucun auteur connu n'a parlé de ce système bâtard d'organum et nous n'en avons pas rencontré d'exemples pratiques autres que ceux de cet ouvrage, lequel ne parait pas avoir été connu, ni avoir exercé d'influence sur ce genre de musique, si ce n'est peut-être dans quelque localité particulière.
Résumons ce qui vient d^ètre dit de Vorganum, Il n'a pas amélioré les relations des sons, si ce n'est qu'il a fait entendre quelques rares emplois de la tierce, le plus harmonieux des intervalles; il n'a pas fait disparaître les successions de quartes et de quintes, mais il n'en a plus fait un usage continu; aux successions permanentes de ces mêmes quartes et quintes il a substitué le mélange d'intervalles divers et il y a fait intervenir les mouvements oblique et contraire des voix ; par ces innovations, il a introduit dans la musique à sons simultanés les éléments d'un art nouveau qui, en se développant et se perfectionnant par de très-lents progrès, conduiront un jour cet art à sa constitution régulière et complète.
Nous aborderons dans le cinquième volume de notre Histoire les modifications de l'organum qui ont conduit à un genre de musique à sons simultanés appelée déchant.
CFIAPITRE SIXIEME.
LA DIDACTIQUE DE LA MUSIQUE DEPUIS LE SIXIÈME SIÈCLE JUSQu'a LA FIN DU ONZIÈME.
Devenue royaume barbare en 476 et tour à tour conquise par les Hérules, les Goths et les Lombards, l'Italie conserva néanmoins, jusque vers la fin du sixième siècle, les traditions grecques de la musique. Boëce les recueillit dans son traité de musique en cinq livres, ainsi que nous l'avons dit précédemment, et Cassiodore, qui vivait encore en 562, âgé de près de cent ans, en a laissé un souvenir dans le cinquième chapitre de son traité sur la discipline des lettres et des arts libéraux (1). 11 y fait encore Ténumération
{\) De artibus ac discipl'uùs llberalium litterarum, £jc opp.fXA\f edit. Rotomagi, 1G79.
des quinze modes d'Àlypius comme n'étant point abandonnés et les établit dans leur ordre naturel , mais en leur donnant les noms de tons. On trouve aussi , dans ce chapitre , la classification des sii genres de symphonies réalisés, trois cent cinquante ans plus tard environ , par Hucbald, dans des exemples notés : on remarque dans ce nombre les diaphonies de séries de quartes et de quintes, soit à deux voix, soit avec Toctave. Ces choses soi;it les plus considérables que renferme la partie du livre de Cassiodore consacrée à la musique. Après cet écrit, Tltalie ne parait plus avoir rien produit concernant la didactique ou la méthode appliquée à la musique, jusqu'au commencement du onzième siècle, c'est-à-dire pendant Tespace d'environ quatre cent cinquante ans.
Au septième siècle, le premier ou plutôt le^ seul auteur qui ait écrit sur la musique estTévèque de Se ville saint Isidore. Dans son célèbre traité des Étymologies ou des origines, divisé en vingt livres (l),les chapitres ik à 22 du troisième livre concernent la musique. Ce sont ces chapitres que Tabbé Gerbert a publiés, sous le titre de sentences de musiqueyàB.ns la collection des écrivains ecclésiastiques sur cet art, d'après un manuscrit de la Bibliothèque impériale de Vienne. La plus grande partie de ce qu'a écrit sur la musique i'évèque de SévUle offre peu d'intérêt, ne contenant que des faits généraux et des idées qui se trouvent partout sur le nom de la musique, les inventeurs supposés de cet art, sa classification en différents genres, ses diverses parties et autres choses sans utilité. Il n'en est pas ainsi du XIX^ chapitre du troisième livre, qui est le VP de l'édition de Gerbert, : il a pour objet la première division de la musique appelée harmonique. Les définitions qu'en donne Isidore ont une précision , une clarté, qu'on ne trouve point dans d'autres écrits du moyen âge. La musique harmonique, dit-il, est à la fois modulation de la voix et concordance de plusieurs sons simultanés. La symphonie est l'ordre établi entre les sons concordants du grave et de l'aigu , lesquels sont produits soit par la voix, soit parle souffle ou par le tact. Par elle, en effet, les sons les plus aigus et les plus graves concordent, en sorte que si l'un quelconque venait à dissoner, il offenserait l'oreille. Le contraire a
(1) Isîdori Uispalensls epîscopî Etymologiarum iibri XX.
La meUleure édition de cet ouvrage est celle que contient le troisième volume du Corptu grammaticorum latinorum veterum, publié par M. Frédéric Lindemann, Leipsick, 1833.
lieu dans la diaphonie, qui est Tunion des sons discordants ou dissonants (1). On voit que Tévèque de Séville exprime le sens véritable du mot grec diaphonie , et qu'il est en opposition formelle , sur ce point, avec Jean de Huris.
On pourrait s'étonner que là discordance dont l'oreille aurait été Llessée dans la symphonie fût l'élément de la diaphonie : tel est, €n effet, le singulier mystère de la musique du moyen âge, et c'est précisément ce qu'a constaté le philosophe du neuvième siècle, Jean Scot Érigène , disant de l'organum : « Tandis que les inter- <i valles (des sons) grands et petits sont entendus dans des proportions tt discordantes en longues suites^ ou en particulier et séparément, ils tt sont en même temps conjoints entre eux selon les règles rationa nelles de l'art musical (2). » C'est, comme on voit, d'une part la diaphonie, de l'autre la symphonie. On ne peut se refuser à l'évidence du fait : il y a eu , dans le moyen âge , un genre de musique qu'on savait être discordant (l'organum ou la diaphonie), de même qu'il y avait la symphonie, simple chant à l'octave. Si opposée que soit une telle musique au sentiment , on la voit néanmoins persister dans l'usage des discordances jusqu'au quatorzième siècle,, bien que s'améliorant par degrés sous de certains rapports, comme cela sera démontré par la suite. Recherchait-on dans ces discordances certaines sensations nerveuses^ que calmaient ensuite les consonnances de l'unisson et de l'octave? Cela n'est guère vraisemblable chez des peuples si éloignés des défaillances de la civilisation. Cependant le fait, prouvé par mille exemples, écarte tous les doutes qu'on voudrait élever contre la réalité d'une musique semblable. Jusqu'où le temps et la force de l'habitude peuvent oblitérer les facultés des organes serait un problème difficile à résoudre ; quant à la réalité de l'effet, on n'en peut donner de démonstration plus certaine que par les faits suffisamment établis. Or, quelle objection pourrait-on opposer, lorsqu'un maître de chapelle, très-savant musicien, tel que Gafori, nous apprend que de son temps, à la fin du quinzième siècle, on chantait encore à
(1) Harmonica est modulatio voci», et concordantia plurimorum sonorum elcoaptatio. Sym« phonia est modulationis temperamentum ex gravi et acuto concordantibus sonis sive in voce, în flatu, sive in puisu. Per hanc quippe voces'acutiores gravioresque concordant, ita ut quisquisab ea dissonuerit, sensum auditoris offendat. Cujus contraria est Diaphonia, id est, voces discrepantes vel dissonae.
(2) Voir, au premier volume de notre Histoire, la note 1, p. 173.
la cathédrale de Milan des litanies appelées discordantes (litaniae discordantes), dont il note ce spécimen?
mi - ne ini - se • re • re.
Cela est affreux, horrible, absurde; mais cela est.
Bède, surnommé le vinérabley fut la lumière du huitième siècle, et la gloire des Ànglo-Saxons, ses compatriotes : un tel homme, possédant la connaissance des langues grecque et latine , de la chronologie, de l'histoire , de la théologie , de la philosophie et des sciences, alors que Tltalie elle-même était barbare, est un phénomène extraordinaire. 11 naquit en 672 et mourut en 735. Bède est le seul auteur d'un Traité de musique composé au huitième siècle qui soit venu jusqu'à nous, celui que son élève Alcuin avait écrit ayant été perdu. L'ouvrage de Bède ne fournit pas de ];enseignements sur la musique de son temps : c'est un traité des principes généraux de cet art et des proportions numériques des intervalles des sons d'après la doctrine des Pythagoriciens. On reconnaît l'élévation de son esprit dans les phrases de son entrée en matière : // est à remarquer^ dit-il, que tout art est contenu dans le calcul : c'est ainsi que la musique consiste et se développe dans les rapports des nombres. (Notandum est, quôd omnis ars in ratione continetur. Musica quoque in ratione numerorum consistit atque versatur.) Le traité de Bède est contenu dans le premier volume de ses œuvres publiées à Bâle (1563) et à Cologne (1612). On trouve à la suite un autre traité intitulé Musica quadrata seu mensurata, faussement attribué à Bède et qui est d'un musicien du XUP siècle (1).
Deux traités de musique, composés dans le neuvième siècle, sont les seuls ouvrages connus de cette époque , si toutefois le Manuel de Hucbald n'a pas été écrit avant le dixième siècle, ce qui n'est pas prouvé. Le premier des deux ouvrages dont il s'agit a pour auteur un moine nommé Auréliende l'abbaye de Réomé ou Moutier-Saint- Jean, au diocèse de Langres, lequel parait avoir vécu vers 850. Sonli-
(1) Voir les articles j4rhtote (pseudonyme) et Bède, dans la Biographie universelle des nur siciens, 2* édition, lOIncI*^
vre (1), intitulé Musica disciplinaj est divisé en vingt chapitres. Le premier a pour objet Téloge de la science de la musique ; dans le second, où il est traité des inventeurs de cette science, se trouve l'anecdote de Pythagore qui, passant devant l'atelier d'un forgeron ef remarquant que les marteaux rendaient des sons différents, avait pesé les marteaux et, d'après les proportions de leurs poids, avait déterminé celles des intervalles des sons. Nous avons fait voir au septième livre la fausseté de cette historiette qu'on a répétée en cent endroits, depuis l'antiquité. La division de la musique en trois genres remplit le troisième chapitre : ces trois genres sont la musique mondaine, la musique humaine et la musique organique. La première , prise des idées pythagoriciennes concernant l'harmonie universelle, est exposée d'une manière superficielle par le moine de Réomé. Par musique humaine j Auréiien entend celle que Phomme aurait faite à l'imitation de la mondaine. Enfin, la musique organique est celle qu'on fait avec les instruments, et on ne comprend guère pourquoi elle est séparé ede la musique humaine. Celle-ci est divisée, dans le quatrième chapitre, en musique harmonique et musique rhythmique. Une partie du cinquième chapitre est copiée mot pour mot des définitions de l'harmonie, de la symphonie et de la diaphonie , par Isidore de Séville , qui viennent d'être rapportées. Dans le sixième, on retrouve les six genres de symphonies exposés par Cassiodore, ainsi que l'explication des quinze modes de la musique grecque. De tout cela, rien de véritablement utile ne peut être tiré pour la connaissance de la musique de l'époque. Dans les chapitres suivants, l'ouvrage d' Auréiien acquiert de l'intérêt, parce qu'il est le premier où se trouve une exposition régulière et complète des huit tons du chant ecclésiastique divisés en deux classes de tons authentiques et de tons plagaux.
L'autre traité de musique , produit dans le neuvième siècle, a pour auteur Rémi d'Auxerre, ain^ nommé du lieu de sa naissance. Quoiqu'il eût ouvert des cours de théologie et de musique à Reims, en 893, puis à Paris dans les premières années du dixième siècle, son enseignement ne put porter aucun fruit pour l'art considéré au point de vue de la pratique, car il avait pris pour sujet de ses leçons l'explication et le commentaire du neuvième livre de l'encyclopédie mé-
(1) L'ouvrage d'Aurélien a été publiépar Gerbert, Script, ecci, de musica, tXc..^ t. I,pp. 28' C3.
thodique de Martianus Capella, lequel ne concerne que Tancienne musique des Grecs. Son ouvrage , publié dans la collection de Tabbé Gerbert (1), roule sur le même sujet et n'a pas de divisions par chapitres : il y a'Hieu de croire qu'il n'est que la rédaction définitive de ses leçons ; on n'y trouve rien , en effet, qui ait quelque rapport à la musique du temps où l'auteur vécut.
Au commencement du dixième siècle, nous arrivons aux ouvrages connus sous le nom de Hucbald. En premier lieu se présente la question si tous ceux qui ont été publiés sous ce nom par Gerbert (2) lui appartiennent en effet. Le premier, tiré d'un manuscrit de la bibliothèque de Strasbourg et coUationné sur un autre de la bibliothèque des Mineurs conventuels de Césène, porte en tète : Incipit Liber Vbaldi peritissimi mtisici de Harmonica insUlulione. Si l'on compare ce premier Traité au Manuel du même auteur dont nous avons parlé, on remarque bientôt les différences essentielles qui séparent ces deux ouvrages et qui consistent : V dans l'objet de chacun de ces livres; 2<' dans la méthode d'ex«position , laquelle est, relativement au temps où vécut l'auteur, simple et progressive dans le Manuel, tandis qu'elle est obscure, embarrassée, dans l'autre ouvrage ; S"" dans la propriété des termes, par laquelle se distingue leManuel et qu'on ne trouve pas dans le premier Traité. Pour en donner un exemple, l'auteur de celui-ci, ayant à distinguer les sons qui ont la même intonation ou sont à l'unisson de ceux qui forment des intervalles conjoints ou disjoints, leur donne les noms de sons égaux et de sons inégaux, œqua- /es, inœquales soni. Qu'est-ce qu'un son inégal? Les sons peuvent être semblables ou différents d'intonation, de durée, d'intensité; ils ne sont point égaux ou inégaux. On trouve d'ailleurs dans cet ouvrage des idées fausses et de nature à jeter la confusion dans l'esprit du lecteur : c'est ainsi que l'auteur, quel qu'il soit, dit que les sons contenus dans deux octaves, l'une grave et l'autre aiguë, sont identiqueset ne diffèrent que parce que les uns sont chantés par une voix d'homme, les autres par une voix d'enfant, erreur reproduite de nos jours et qui a conduit certains musiciens à écrire pour la voix de ténor avec la clef de soi. L'obscurité jde langage qu'on remarque en beaucoup d'endroits de ce Traité de musique provient de ce que, n'ayant pas de no-
(1) Tome !•% pages 63-94.
(2) Id., pages 103-229.
talion invariable à sons déterminés pour représenter les degrés de l'échelle musicale et les intervalles dont il parle, l'auteur ne désigne souvent les sons qu'en citant l'antienne ou le répons dont le son initial correspond à celui qu'il veut indiquer, ou bien il a recours à certaines formules énigmatiques dont il n'explique pas suffisamment l'usage. . A cette occasion, nous croyons devoir faire connaître à nos lecteurs la cause de l'embarras éprouvé par tous les auteurs de traités de musique, depuis le sixième siècle jusqu'au douzième, pour la représentation de certains exemples nécessaires à l'exposé de leurs principes. Cette cause d'obscurité , qui rend si fa.tigante la lecture des ouvrages didactiques produits dans cette longue période de six siècles, n'a pas été signalée jusqu'à ce jour.
L'ancienne notation grecque et la romaine représentaient chaque son déterminé par un signe spécial ; par cela même elles étaient peu propres à écrire les chants de l'Église grecque d'Orient, lesquels sont chargés d'ornements ; de là les diverses notations des chants de cette Église, de l'arménienne et de l'éthiopienne, par groupes de sons indéterminés; de là aussi les notations gothiques ou neumatiques des conquérants ariens qui remplirent l'Europe depuis le commencement du cinquième siècle jusqu'à la fin du sixième. Par la suite des temps, l'habitude contractée de ces notations à intonations indéterminées, lesquelles s'étaient répandues partout, à cause de leurs avantages pour les sons liés , et nonobstant leurs graves inconvénients, cette habitude, disons-nous, fut cause de Toubli dans lequel tombèrent les anciennes notations à sons déterminés. Cet oubli devint à son tour la cause des embarras éprouvés parles auteure de traités de musique pour les exemples dontils devaient accompagner leurs préceptes. A l'aide des neumes ils pouvaient noter un chant d'Église dont ils voulaient rappeler les intonations ; le ton de l'antienne ou du répons étant connu, les signes acquéraient par là une valeur d'intonation déterminée; mais il n'en pouvait pas être de même dans les abstractions des principes ; là il était nécessaire que chaque son pût être représenté par un signe spécial. A la vérité, l'ancienne notation romaine des quinze premières lettres n'était pas entièrement perdue, puisqu'on la retrouve dans quelques manuscrits jusqu'au douzième siècle; il y avait aussi la modification de cette même notation , laquelle n'en avait conservé que les sept premières lettres, sous les formes de capitales dans la première octave et de minuscules dans la seconde;
mais la connaissance de oes systèmes de représentation des sons était devenue excessivement rare, peut-être même chez les professeurs et les écrivains. De là vient qu'on chercherait en vain un passage noté dans les traités de musique d'Isidore de Séville, de Bède, d'Aurélien, . et de Rémi d'Auxerre; de là aussi les circonlocutions de leur style obscur. Le dernier de ces auteurs, qui ne traite que de la musique de^ Grecs, ne fait pas le moindre usage de leur notation , ni même delà romaine par laquelle Boôcela traduit. Il en est de même dans le traité de musique que nous examinons, quoiqu'il ait aussi pour objet principal les télracordes de la musique des Grecs : cependant Hucbald connaissait la notation de> quinze lettres, dont il a fait usage en plusieurs endroits du résumé pratique de son Manuel.
Par les motifs qui viennent d'être exposés , nous ne croyons pas que le traité de musique dont il s'agit soit l'ouvrage de Hucbald etnous avons la même opinion des fragments dont il est suivi. Si nous nous trompions , il faudrait que ces ouvrages appartinssent à une époque beaucoup plus ancienne que .celle où fut écrit le Manuel et probablement au temps où Hucbald enseignait à Reims conjointement avec son ancien condisciple Rémi d'Auxerre.
Le Manuel de musique de Hucbald ne peut pas être considéré comme un traité complet et régulier des principes de cet art, même relativement au temps où vécut l'auteur : il n'a que trois sujets principaux, à savoir, la formation d'un système nouveau de notation , la tonalité du chant de l'Église, et la symphonie ou chant de plusieui*s voix à divers intervalles. L'ouvrage est divisé en dix-neuf chapitres. Le premier n'a point de titre : Hucbald y divise l'échelle musicale , dont le
son le plus grave, représenté par le F, répond à sol j^ =
en
quatre tétracordes auxquels il donne les noms de graves^ finaleSy supérieureSj excellentes. A ces seize sons, il en ajoute deux aigus, ce qui porte leur nombre total à dix-huit. Le penchant de l'auteur pour la musique des Grecs et pour leurs tétracordes ne lui a pas laissé voir que ce système s'applique mal aux huit tons du plain-chant, dont on ne peut saisir le vrai caractère que par leurs espèces d'octaves. Quant aux noms donnés par Hucbald aux tétracordes, les deux premiers seulement ont une signification exacte, les quatre premiers sons étant les plus graves de l'échelle , et les quatre suivants étant les finales des huit tons du plaint-chant. Le nom de supérieures donné
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aux sons du troisième tétracorde serait mieux appliqué à ceux du quatrième , et celui d'excellentes, que portent ceux-ci, n'a aucun sens raisonnable.
Pour la représentation des sons contenus dans l'échelle divisée en quatre tétracordes, Hucbald propose cette notation :
rABC DEFGabcd efg| Il
graves finales superiores excellentes
Le deuxième chapitre est rempli par l'analyse de cette notation , dont le but est de représenter les sons déterminés , en réduisant les .signes au plus petit nombre possible. Pour atteindre ce but, Hucbald imagine de n'avoir que trois modifications pour la tète d'un même signe, en présentant ces trois variétés de formes tournées à gauche dans le premier tétracorde; à droite dans le second; renversées et tournées à gauche dans le troisième ; renversées et tournées à droite dans le quatrième. Le troisième signe seulement change dans chaque tétracorde : dans le premier, c'est lalettre N ; dans le second, l'iota incliné, dans le troisième, le lamed hébreu; dans le quatrième, la lettre X. Quant aux deux sons aigus ajoutés auxtétracordes,ils sont représentés par les deux premiers signes couchés. Si Hucbald s'était proposé de faire adopter son système de notation pour le substituer à l'usage des neumes , il se trompa , car il ne pouvait remplacer les signes simples de groupes de sons qu'on voit parmi ceux-ci qu'en multipliant les signes de sons isolés ; dès lors, au lieu de la simplicité qu'il cherchait, il aurait eu la complication. La psalmodie seule est le genre de chant dans lequel cette notation eût pu être bien employée. L'avantage de ses signes est de représenter des intonations déterminées; mais il se trouvait depuis longtemps dans la notation romaine dets quinze lettres, ainsi que dans celle des sept lettres en caractères différents dans les deux octaves. Aussi simples et accessibles à toutes les intelligences, ces notations suffisaient pour l'emploi des signesd'intonations déterminées : il ne restait qu'à en répandre la connaissance par les traités de musique et par les écoles. L'utilité d'une notation nouvelle pour le plaint-chant était au moins contestable ; de là le peu de succès que rencontra celle de Hucbald. L'historien et poète
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Hermann Contraclus est le seul auteur d'un traité de musique qui Tait cité dans le onzième siècle ; cependant lui-même a fait usage d'un autre système pour la notation de ses chants (1).
Le troisième chapitre du Manuel de Hucbald concerne les finales du chant. Dans le quatrième il établit , assez inutilement, qu'il n'y a qu'un tétracorde en dessous des finales et qu'il y en a deux au dessus : cela est évident par ce qui précède. Le cinquième chapitre a pour objet d'établir en quoi consistent les différences de tons authentiques et des plagaux : Hucbald ne remplit cette t&che que d'une manière insuffisante et peu exacte ; du reste , il n'en dit que quelques mots. Les chapitres sixième et septième concernent les propriitis des sons. Ce que Hucbald désigne par ces mots n'est autre chose que rintonation propre de chaque note de l'échelle. Le tableau des signes de ces sons que renferme le septième chapitre est simplement un exercice dé solfège. Le huitième chapitre est le développement du sujet du troisième concernant les finales des tons avec des exemples qui font voir que, parles finales, on connaît les tons; ce qui du reste n'est pas douteux. Dans le neuvième chapitre est établie la différence entre le son pris dans son acception générale et le son déterminé ou le ton j suivant l'expression allemande : ainsi que le dit Hucbald , c'est précisément cette différence que marquent les deux mots sonus et phlkangus. Ce qu'il dit du ton, appelé en grec Itm^^wç, parce qu'il est dans la proportion sesquioctave^ est une erreur, car l'octave n'est pas composée de six tons, mais de cinq tons et de doux demi-tons mineurs. Une autre erreur lui est échappée lorsqu'il a dit, dans le même chapitre, que le limma est le diesis : le linuna est le demi-ton mineur et le diesis est le quart de ton. Les chapitres dix à dix- huit ont pour objets spéciaux les symphonies et diaphonies : nous avons exposé, dans le chapitre précédent, ce qui concerne ces divers genres d'harmonie barbare suivant les principes de Hucbald ; cela nous dispense de revenir ici sur ce sujet. • Dans le dix-neuvième et dernier chapitre, Hucbald examine comtn^f^i certaines choses sont impénétrables à notre raison : l'une de ces choses
(1) Od trouve aussi dans un manuscrit le dialogue d*0don de Cluny sur la musique aTCC un tableau de la notation de Hucbald disposée sur le monocorde ; mais c^est évidemment aoe addition faite par un copiste, car Odon explique la composition de Téchelle musicale par li notation des lettres.
est le pourquoi des effets produits sur les animaux par la musique.
Sous le titre de scolies sur le Manuel de musique [Scholia Enchiriadis deartemusica), Hucbald a écrit un autre livre qui, en partie, est un questionnaire sur le contenu de celui que nous venons d'analyser, et en partie un supplément de ce premier ouvrage. Ces scolies sont divisées en trois parties : on n'y trouve rien de nouveau en ce qui concerne les sons, leur notation d'après le système de l'auteur, les tétracordes et les symphonies ; mais les développements y sont plus considérables. La fin de la seconde partie et presque toute la troisième sont relatives aux proportions numériques des intervalles des sons. Ce qu'en dit Hucbald est le résumé de ce que contient le livre de Boëce sur cette matière.
Un dernier écrit de Hucbald a pour titre commemora/to (commentatio) brevis de lonis et psalmis modulandis : on y trouve les formules grecques du chant des psaumes dans les tons authentiques et plagaux, notés par le système dont il était inventeur.
Bien que Hucbald ne puisse pas être considéré comme un de ces esprits supérieurs qui impriment à leur époque un mouvement de progrès dans un art ou dans une science , il mérite néanmoins une place distinguée dans l'histoire de la musique, parce que ses ouvrages sont les premiers du moyen âge où certaines parties de cet art ont été traitées avec autant de méthode qu'il pouvait y en avoir de son temps. Pour la première fois depuis Boôce, c'est-à-dire, après une période de quatre cents ans, on voit dans ces ouvrages la doctrine musicale sortir des généralités obscures et s'appuyer sur les faits de pratique. L'art dont parle Hucbald est barbare comme son époque ; mais c'est précisément parce qu'il nous le fait voir tel qu'il était, que ses écrits nous inspirent un vif intérêt : c'est le premier jalon planté sur la voie qui doit conduire au grand art de la musique moderne.
Réginon , abbé de Prum , monastère de bénédictins au diocèse de Trêves, fut le contemporain de Hucbald, étant né vers 840 et mort en 915. Au nombre de ses ouvrages est une lettre adressée à Rathbod , évèque de Trêves , laquelle est suivie de formules tonales de deux cent quarante- trois, antiennes et de cinquante-deux répons notés en neumes saxons ou gothiques des plus anciens temps. Trois manuscrits de cet ouvrage existent dans les bibliothèques de Leipsick, d'Ulm et de Bruxelles. Gerbert a publié la lettre à Rathbod,
IIIST. DE LA MUSIQUE. — T. IV
intitulée : Epislola de harmonica institulione ad Rathbodum episcopum Trevirensem (1); mais il ne l'a pas fait suivre des formules tonales. Cette lettre est divisée en dix-neuf sections dont les quatre premières sont relatives à la tonalité du chant ecclésiastique. Dans les cinquième et sixième sections , Réginon expose la doctrine de Tharmonie universelle d'après Boéce; ce qu'il dit des instruments dans les septième et huitième sections est sans intérêt, car il se borne à en mentionner quelques-uns dans les trois classes : la cithare et la harpe dans la catégorie des instruments à cordes ; les flûtes, musettes, syrinx et orgues parmi ceux qui résonnent par le vent; enfin les cymbales et les tambours dans la classe des instruments de percussion. Les autres sections de la lettre concernent les intervalles et les divisions de l'échelle musicale suivant la doctrine des Grecs, En considérant la lettre de Réginon au point de vue de l'histoire de la musique au moyen âge , oh voit qu'il n'y a rien à en tirer; les formules neumatiques dont elle est suivie offrent plus d'intérêt, mais elles ne se trouvent que dans les manuscrits.
Le dixième siècle nous apporte pour la première fois un traité véritablement méthodique des éléments de la musique de cette- époque. Cet ouvrage , dont la forme est celle d'un dialogue entre le maître et le disciple, fut composé par Odon, abbé de Cluny, qui mourut dans ce monastère le 18 novembre 942. Ses droits à la paternité de ce manuel lui ont été contestés et Ton a prétendu l'attribuer à Guida d'Arezzo ; mais nous avons prouvé , par l'autorité même de ce moine célèbre, dont nous parlerons bientôt, que l'abbé de Cluny est le véritable auteur de l'ouvrage dont il s'agit (2).
Nous venons de dire que le dialogue sur la musique rédigé par Odon se distingue par la méthode : le lecteur en jugera par le rapide exposé du contenu de ce manuel que nous allons mettre sous ses yeux. Après avoir expliqué en termes simples et faciles à entendre que la musique est la science du chant et que le chant est une succession de sons, le maître dit comment, à l'aide de la division du monocorde , on parvient à déterminer les intonations de chacun des quinze sons diatoniques qui composent l'étendue de deux octaves,
(1) j4p. Script. eccUiiast, de Musica sacra, eic, 1. 1, pp. 230-247.
(2) Voir la notice sur 0 don dans notre Biographie universelle des musiciens , 2* édition» t. VI, p. 348.
dans lesquels étaient contenus tous les chants des huit tons en usage dans TÉglise ; car il ne faut pas oublier que l'éducation musicale n'avait point alors d'autre objet que de former des chantres pour le service divin. En même temps que le maître explique à l'élève comment on détermine les intonations sur le monocorde , il lui fait voir que chaque division correspond à l'un des sons des deux octaves et qu'on l'indique par une lettre qui en est le signe. Ainsi, écrivant le V pour signe du son de la corde entière, répondant à sol grave , il place A sur la première division qui est /a, B sur la seconde qui est sij C sur la troisième qui est ut ; il arrive à cette formule complète des deux octaves :
r. A. B. c. D. E. F. c. a. b. ^. c. d. e. f. g. aa.
Le son 16 est une extension au-delà de la deuxième octave, parce que le chant arrive quelquefois, par exception, jusqu'à ce son. Quant aux deux sons b et t], qui portent également le chiffre 10, le maître explique au disciple que parfois le chant exige , par sa contexture , le son b, et parfois le son % à l'exclusion de l'autre.
. Faisant ensuite remarquer que les espaces qui séparent les lettres sur le monocorde ne sont pas tous égaux, ceux de B à C, de E à F, de 61 à c, et de a à /"étant à peu près moitié moindres que les autres, le maître dit qu'on donne le nom de ion aux plus grandes distances de deux sons voisins, et celui de semi-ions (demi-tons) aux autres. Il résulte de là que chaque octave a cinq espaces d'un ton et deux espaces d'un demi- ton. Dans la seconde octave, si le chant comporte le son du b rond, l'intervalle du son a à ce son b n'est que d'un semiton; si, au contraire, le son S} (bécarre) est la note de chant, l'intervalle du son a au son t^ est un ton et celui de Iq a c n'est qu'un demiton.
Cela fixé, le maître fait voir au disciple qu'il y a sur le monocorde d'autres intervalles que le ton et le demi-ton ; car on peut comparer l'espace A, D, et l'espace A, E; or, il est évident que le premier est plus petit que l'autre, car il n'a d'intermédiaire entre les deux sons A, D, que deux tons et un semi-ton, tandis qu'il y a trois tons et un semi-ton entre les sons A, E. Le premier de ces intervalles ^st une quarle {diatessaron)^ l'autre une quinte {diapente). D'autres intervalles, plus grands encore, comme A, a,r, c, sont appelés octaves
{diapason ) : cinq tons et deux demi-toni^ séparent les deux sons qui forment les intervalles de cette espèce. Suivant la doctrine d'Odon , les intervalles de quarte, de quinte et d'octave sont plus naturels à la voix que d'autres appelés tierces et sixtes^ parce qu'ils sont invariables , tandis que ceux-ci peuvent être plus grands ou plus petits d'un demi-ton. Cette erreur persistait alors depuis l'antiquité.
Ces éléments étant connus, il ne restait qu'à poser la question des modes. A cette question : Qu est-ce que le mode? la réponse est que c'est une règle du chant qui se détermine par la finale. 11 y a quatre finales qui, dans les quatre modes principaux, sont en même temps les premières notes des octaves dans lesquelles se formule le chant. Les modes se divisent en huit; ceux dont le chant est dans les notes élevées sont les modes authentiques; ceux dont les notes sont graves s'appellent modes plagaux. Il y a quatre modes authentiques et autant de plagaux. On dit le plagat du premier mode , le plagal du second. Cela établi, Odon décrit les huit modes ou tons tels que les connaît le lecteur, et cite en exemples des chants de l'Église qui répondent à chacun.
Nous croyons cette courte analyse suffisante pour démontrer que le dialogue sur la musique de l'abbé de Cluriy est le premier manuel élémentaire et méthodique sur cet art qui ait été produit depuis les temps les plus anciens jusqu'au dixième siècle. La musique y est, sans doute, renfermée dans des limites fort étroites ; mais ces limites sont celles du temps où vécut l'auteur. Ce que nous y admirons, c'est la méthode progressive et sans lacune qui rend tout facilement intelligible, en commençant par les premières notions du son. Au moment où Odon prit la résolution d'écrire son ouvrage, aucun modèle n'existait pour le guider dans sa voie rationnelle.
Trois autres petits traités ou fragments ont été publiés sous le nom d'OdonparCerbert, à la suite du dialogue, dans sa collection d'auteurs ecclésiastiques sur la musique. Le premier est tiré d'un manuscrit de l'abbaye de Saint-Biaise : on le trouve aussi dans un manuscrit de la bibliothèque de Leipsick, mais sous le nom de Bernon. La matière de cet opuscule est, en grande partie, celle du dialogue; mais elle y est traitée avec de certains développements qui ne pouvaient entrer dans l'autre ouvrage. On y trouve aussi quelque chose sur la symphonie et sur divers instruments. Les deux autres opuscules nous paraissent dénués d'intérêt pour Thistoire de la musique.
La fin du dixième siècle n'est marquée , en ce qui concerne la musique , que par deux opuscules où Ton retrouve la doctrine des anciens pythagoriciens sur les proportions des intervalles des sons et sur l'harmonie universelle , d'après Boôce, Macrobe et Censorin. Le premier a pour auteur un arithméticien de Paris, de qui l'on a un traité sur les proportions de V abaque y ou architecture , et dont le nom est Bernelin , le jeune. L'autre petit ouvrage a pour auteur Adelbold, évêque d'Utrecht, mort en 1027. Il renferme des calculs sur les proportions du tétracorde des nèteSj dans la musique des Grecs, d'après les mesures du monocorde. Les ba^es de ces calculs sont empruntées au Traité de musique de Boëce et ne se rapportent point à l'état de cet art dans le moyen âge. Les deux opuscules dont il s'agit se trouvent dans la collection de Gerbert (1).
Le grand événement du onzième siècle, pour la musique, fut la réforme de la méthode d'enseignement des principes de cet art par un moine italien dont le nom a joui d'une immense célébrité pendant plus de huit cents ans. Né dans les dix dernières années du dixième siècle à Arezzo, dans la Toscane , Guido, auteur de cette réforme , fut moine bénédictin dans l'abbaye de Pompose. Nous avons fait ailleurs (2) , sur les circonstances de sa vie , des recherches laborieuses qui ne peuvent figurer ici ; quant à ses travaux, ils occupent une place si importante dans l'histoire de la musique , tant par leur propre valeur que par les erreurs considérables auxquelles ils ont donné lieu, que nous croyons devoir reproduire le travail auquel nous nous sommes livré sur ce sujet, persuadé, que nous ne pourrions le faire avec plus de soin; nous y ajouterons seulement quelques faits et considérations :
a Les inventions attribuées communément à Guido ne sont pas de peu d'importance : suivant certains écrivains , on ne lui devrait pas moins que la gamme et son nom; la nomenclature des notes, le système de' solmisation par les trois hexacordes et par les muances; la méthode de la main musicale; le perfectionnement important de la notation des neumes par les signes de couleur; la notation du plain-chant avec sa portée ; le contrepoint; le monocorde; le clave-
(1) Tome 1*% pages 304-330.
(2) Biogr, univ, des musiciens, t. IV, pp. 146-156.
cin, le clavicorde et d'autres instruments. L'historien de la musique, Forkel, a prouvé, dans une longue et savante dissertation (1), que la plupart de ces choses , ou étaient connues avant le moinç d^. Pompose, ou n'ont pris naissance qu'après sa mort; cependant il a négligé de donner quelques-unes des preuves les plus évidentes de ces vérités. En résumant ici ce qu'il en dit, nous ajouterons ce qu'il a oublié.
(i Jean-Jacques Rousseau qui, dans son Dictionnaire de musique, a accumulé les erreurs à l'article Gamme, dit, d'après Brossard, que Gui d'Arezzo a inventé la gamme et lui a donné son nom à cause du r grec qu'il avait placé comme signe de la note la plus grave dans l'échelle générale des sons. Il est singulier que Rousseau, qui dit avoir lu à la Bibliothèque du roi, à Paris, les ouvrages de Guido, n'y ait pas vu, au deuxième chapitre du Hicrologue , que le gamma a été placé par les modernes à la première note du système : In primis ponatur F grœcum a modernis adjanclum^ et que, dans ses règles rhythmiques, il dit encore : Gamma grœcum quidam ponuni anie primam lilieris, Guido n'eût-il rien dit à ce sujet, la preuve qu'il n'est pas l'auteur de l'adjonction de la note représentée par le gamma ne manquerait pas, puisque l'on a vu précédemment que Hucbald l'emploie, au commencement du dixième siècle, pour le même usage et qu'il se trouve aussi dans le Dialogue d'Odon comme premier signe de l'échelle des sons. Que signifie d'ailleurs cette invention de la gamme au onzième siècle? La gamme existe dès qu'il y a une musique constituée : nous la trouvons dans l'Inde avec sa notation plus de mille ans avant l'ère chrétienne , et les modes grecs ne sont que des gammes. Ajoutons qu'en aucun endroit de ses écrits Guido ne donne le nom de gamme à Téchelle des sons et qu'en général il la désigne par le nom de monocorde, sur quoi les degrés sont marqués ; en sorte qu'au lieu de dire qu'il y a sept notes dans la gamme, il dit : Septem sunt Ullerx monocordi sicutplenius posteademonstrabo (Prologue en prose de l'antiphonaire, ch. V). Voilà donc deux inventions de Guido anéanties à la fois. Venons aux noms des notes.
« Suivant l'opinion commune, Guido aurait tiré ces noms de l'an-
(I) Mlgem.Gesch. der Musik^X, H» PP« 230-288.
€ien chant de Thymne de saint Jean-Baptiste , dont les trois premiers vers de la première strophe sont :
Ut queant Iaxis Resonare fibris Mira gestorum Famuli tuorum, Solve poUuti Labii reatum, Sancte Johaones.
« De là les noms uty ré, mi, fa, sol, la, que Guido aurait voulu donner aux notes de la gamme, réduites par cela au nombre de six; mais il suffit de lire avec quelque attention le passage de la lettre du moine de Pompose à son ami Michel, où se trouve la citation de cette hymne, pour acquérir la conviction qu'il n'a point prétendu y attachera sens qu'on lui donne. « Si vous voulez, >^ dit-il, «imprimer dans <( votre mémoire un son ou neume pour pouvoir le retrouver par- « tout et dans quelque chant que ce soit (connu de vous ou ignoré), « de manière à l'entonner sans hésitation , il faut mettre dans votre « tête la teneur d'une mélodie très-connue, et, pour chaque chant que « vous voulez apprendre, avoir présent à l'esprit un chant du même « genre qui commence par la même note, comme, par exemple, « cette mélodie dont je me sers pour enseigner aux enfants qui « commencent et même aux plus avancés :
Ut queant, etc. (I). »
« Ainsi ce n'est qu'un exemple que Guido veut donner à Michel, lui laissant d'ailleurs le soin de choisir quelque autre mélodie bien connue [alicujus noiissimâe symphoniâe), s'il en est qui lui soit plus familière. 11 y a, sans doute, une preuve de remarquable perspicacité dans le choix de l'hymne de saint Jean-Baptiste fait par Guido pour l'objet qu'il se proposait, parce que le son y monte d'un degré sur chaque syllabe ut, ré, mi, etc.; cette cantilène offre à cause de cela plus de facilité qu'aucune autre pour imprimer chaque son dans la mémoire; mais ce n'est pas à dire qu'un autre chant ne puisse con-
(1) Si qiiam ergo vocem vel neumam vis ita memoris commendare , ut iibicumque velis, in ■quocumque cantu, qiiem scias vel nescias, tibi mox possit occurrere, quatenus illum indubitantcr possis enuntiare, debes ipsam vocem vel neumam in capite alicujus notissimse symphoniae iiotare, et pro unaquaque voce memoriie retinendii hujusmodi symphoniam in promptu hal)ere, quse ab eâdem voce incipiat : utpote si( bsc symphonia, quâ ego docendis pneris in prijuis atque etiam in ultimis utor : Ui queant Iaxis, etc.
duire au même but. Au surplus, il demeure démontré^ par le passage de la lettre de Guido, qu'il n'a point songé à donner aux notes de la gamme les noms à'ulj riy mi, etc. Néanmoins ces noms furent bientôt admis pour désigner six notes du plain-chant, suivant le témoignage d'un écrivain nommé Jean Cotton, qui parait avoir vécu dans la seconde moitié du onzième siècle, et qui dit que les Français, les Allemands et les Anglais s'en servaient généralement : il rapporte leur origine à l'hymne de saint Jean, mais il ne cite point Guido comme auteur de cette invention.
« Si Guido n'a pas voulu donner des noms aux notes de la gamme, il n'a donc pas borné ces noms à six, et conséquemment il n'a pas imaginé le système de solmisation par les hexacordes et les muances, qui sera expliqué dans le cinquième volume ; mais en cela, comme en d'autres choses importantes, les erreurs qui le concernent sont presque aussi anciennes que lui. Bien qu'Engelbert d'Aimont, écrivain du treizième siècle , soit le plus ancien auteur de Traités de musique qui ait parlé de la solmisation par les hexacordes et par les muances comme d'une invention de Guido, néanmoins on a la preuve, dans la chronique de Sigebert de Gembloux, terminée en H 12, que, longtemps auparavant, cette théorie de la solmisation, ainsi que celle de la main musicale qui en est en quelque sorte inséparable, étaient considérées comme des inventions du moine arétin. C'est encore avec les paroles mêmes de Guido que se réfute cette prèten- ^ due invention qui lui est attribuée. En plusieurs endroits de ses ouvrages, il déclare qu'il y a sept notes dans l'échelle musicale et qu'il faut sept lettres ou caractères pour les représenter, a II y a nécesa sairement sept notes ou sept sons dans toute espèce de chant, dit-il, « comme il y a vingt-quatre lettres dans l'alphabet , comme il y a « sept jours dans la semaine, etc. (1). » Puis il en donne ces exemples dans les deux octaves du chant :
I. II. III. IV. V. VI. VII
(1) Sicut in omni scripturâ XX et IIU liUeras, ita in omni cantu septem Untum babemits voces; nam septem tunt dies in hebdomadâ, ita seplem sunt voces in musicâ. Alic vero,qi]»
« On chercherait en vain , dans tous les ouvrages de Guido un mot , une allusion même indirecte, ayant quelque rapport avec les hexacordes et les muances : rien de semblable ne s'y trouve.
a 11 serait inutile , d'après ce qui précède, de chercher à démontrer que rinvention de la main musicale n'appartient pas à ce moine (puisque cette méthode est certainement liée au sytème de la gamme de six notes), s'il n'existait des manuscrits des ouvrages de Guido où se trouve la main , tels que ceux du Micrologue au collège du Christ à Oxford, n*^ 50, in-i**, et à Florence, dans la bibliothèque des Médicis, casa 29. Cette figure y est isolée et sans explication; nul doute que ce ne soit une addition faite par le copiste, nonobstant le silence du Micrologue. Il en est de même d'un manuscrit du douzième siècle dont le savant de Murr a donné la description et dans lequel, au milieu de plusieurs fragments , on voit la main avec cette inscription ; tnanus GuidoniSy bien qu'aucun passage des ouvrages de Guido ne s'y rapporte. Voilà donc trois inventions attribuées au moine de Pompose : les noms des notes, les hexacordes avec leurs mutations et la main Musicale, auxquelles il ne songea jamais. »
Quant à la notation du plain-chant qui lui est aussi attribuée, nous croyons devoir faire remarquer d'abord qu'il y aurait contradiction entre cette invention et celle des lignes de couleur appliquées à la notation des neumes dont Guido a été également gratifié; car, s'il eût inventé une notation à sons déterminés, il ne se serait pas occupé de l'autre , qui n'en a pas les avantages. Or, ainsi que nous l'avons démontré dans le livre précédent , c'est la notation des neumes dont il parle pour le chant, faisant voir toutefois que les lignes de couleur étaient en usage avant lui; et lorsqu'il a besoin, pour ses explications, de signes de sons déterminés, c'est à la notation des lettres, également connue avant lui, qu'il a recours. En vain chercherait-on, dans tous ses ouvrages, une phrase relative à la notation dite deplain-
super septem adjungimtur, eœdem sunt, et per omnia cantu similiter canuut iu uullo.dissimiles, nWi quod altiusdupUciter sonant : ideoque septem dicimus graves, septem vero vocamus acutas. Septem autem littene non dupliciter, sed dissimiliter designantur hoc modo :
r. ABCDEFG
a b c d at!|cdefg abcd.
JEpist. Guidunis Michaeli monactiOf ap, Gerbertum, Script, de mitsicd, t. II, p. 46.
rhanl : on ne la trouverait pas. 11 semblerait que tous les doutes à ce sujet dussent être dissipés par la notation employée daos ses ouvrages ; cependant il n'en est pas ainsi. Les manuscrits des œuvres de ce musicien célèbre présentept une singularité qu'on ne voit pas dans ceux des autresauteurs de traités de musique, à savoir, que tous les genres de notations s'y rencontrent, suivant l'époque et le lieu où ils ont été exécutés. Celui de l'abbaye de Saint-Évrault (aujourd'hui dans la Bibliothèque nationale de Paris ) offre des exemples de trois systèmes : le Micrologue y est noté avec les lettres romaines ; dans le prologue rhythmique de l'Antiphonaire, il y a des passages notés en neumes lombards tronqués et placés sur une ligne; enfin, l'Antiphonaire est noté avec quatre lignes, dont une (pour fa) est rouge, une autre (pour u() est verte ; et les deux autres, placées dans rin*ervalle et au-dessus, sont tracées simplement dans l'épaisseur du vélin et sans couleur. Les signes de notation placés sur ces lignes ne sont autres que des modifications de la notation lombarde qui ont donné naissance à la notation régulière du plain-chant. Il ne faut pas oublier que ce manuscrit est du douzième siècle , et que c'est le plus complet et le plus correct qu'on connaisse.
Suivant Tàge des manuscrits et les divers pays où ils ont été confectionnés, on trouve en eux tant de différences dans les systèmes de notation, qu'il est hors de doute que chaque époque, chaque contrée, et presque chaque école, en ont eu, ou de complètement dissemblables, ou du moins de très-diversement modifiés. De là vient que les copistes qui ont transcrit les ouvrages de Guido en ont noté les passages de chant avec les caractères usités dans leur école ou leur église; quelquefois ils ont même employé plusieurs systèmes dans le même manuscrit, soit pour faire étalage de savoir, soit pour certaines convenances relatives aux exemples qu'il fallait noter. C'est ainsi que, dans un manuscrit du Micrologue qui est à la bibliothèque Laurentienne de Florence, les exemples de chant sont notés en lettres latines rangées sur une ligne, et que, dans un autre,, du seizième siècle , qui a appartenu au P. Martini , les mêmes lettres sont placées à des hauteurs respectives : surabondance de distinction entre les notes qui ne pouvait être d'aucune utilité, les lettres étant suffisantes pour marquer la différence des sons. Dans un manuscrit d'où Cerone a tiré l'hymne Ut queant laxisy les lettres qui désignent les notes sont placées sur les lignes et dans les espaces d'une grande portée de
quatre lignes; dans un autre dont s'est sei*vi Caforî, ce sont les noms mêmes des notes qui remplissent la portée. Tout cela est dépourvu de sens. Deux manuscrits du quinzième siècle, qui renferment quelques écrits de Guido et qui sont dans la bibliothèque Ambrosienne de Milan, ont les exemples de la lettre à Michel notés en notes de plainchant sur ime portée de quatre lignes : les quatre manuscrits de la Bibliothèque nationale de Paris cotés 3713, 7211, 7369 et 7401 (ancien fonds) renferment aussi divers systèmes de notation» Notre manuscrit (du quinzième siècle), qui renferme le Micrologue, le prologue en vers de TAntiphonaire ou règles rhythmiques, le prologue en prose et la lettre à Michel, a des exemples notés en lettres, d'autres par les paroles dans les espaces d'une portée de cinq lignes ; d'autres par des neumes placés sur deux lignes rouge et jaune, dans leur espace, au-dessus ou au-dessous; d'autres, enfin, en neumes saxons sur des portées de trois ou de quatre lignes non colorées. Ou voit donc que les manuscrits qui contiennent les ouvrages de Guido ne fournissent aucun éclaircissement en ce qui concerne les inventions de notations qui-lui ont été attribuées, et qu'il faut en revenir aux textes de ces mêmes ouvrages, dans lesquels, ainsi que nous l'avons démontré, il ne se dit pas inventeur de ces choses.
Si nous examinons maintenant ce qu'on a dit de son invention prétendue du contrepoint, nous ne trouverons dans toutes ses productions que le dix-huitième chapitre du Micrologue où il a traité de la diaphonie par quartes , quintes et octaves, en quoi il avait été précédé par Hucbald un siècle auparavant. Dans le chapitre suivant, Guido aborde le second genre de diaphonie qui consiste dans le mélange des intervalles : quelque soin que nous ayons pris de chercher, soit dans le texte, soit dans les exemples , les améliorations qu'il aurait faites à cette autre espèce d'organumy nous n'avons pu les découvrir, et ses harmonies ne nous ont pas paru moins barbares que celles de son prédécesseur.
Il ne nous parait pas nécessaire de réfuter sérieusement ceux qui ont présenté Guido comme l'inventeur du monocorde, du clavecin, du clavicorde et de plusieurs autres instruments de musique. Le monocorde est clairement expliqué et figuré dans le huitième chapitre du premier livre des Harmoniques de Ptolémée, dans le traité de musique de Boëce et dans beaucoup d'autres écrits antérieurs à Guido : il ne Fa donc pas inventé; mais le premier il enseigna à en faire
usage pour apprendre la musique pratique. A-t-on voulu parler da monocorde j instrument de musique qui se jouait avec un archet? C'est possible; mais cette prétention ne serait pas plus justifiée, car on n'aperçoit pas l'instrument dont il s'agit avant le treizième siècle. Odon aussi se sert du monocorde pour l'enseignement de la musique , mais seulement comme d'une ligne tracée sur le papier pour y placer les lettres représentant les sons de l'échelle afin de juger leurs intervalles ; le monocorde de Guido n'est pas cela : c'est un instrument résonnant comme celui de Ptolémée et muni d'un chevalet mobile pour instruire l'oreille des intonations des notes. Quant aux autres instruments dont ou lui fait honneur, il n'en dit pas un mot.
Après le long examen auquel nous venons de nous livrer et en présence de nos conclusions, on nous dira peut-être : Si Guido nat l'auteur d'aucune des inventions qu'on lui a attribuées et que vous lui refusezy que lui reste-t-il donCj et sur quelles bases s'est établie la renommée universelle dont il a joui jusqu^à ce jour ^ Nous répondrons qu'il a eu des titres incontestables à l'admiration de ses contemporains ; mais, dans les temps postérieurs , personne n'a songé à ceux-là. Séduit par l'éclat de son nom et ne sachant rien des origines vraies de certaines choses de la musique , on les lui a rapportées. Ses ouvrages n'étaient pas lus; à peine les musiciens eux-mêmes en connaissaient- ils les titres avant que l'abbé Gerbert les eût publiés vers la fin du siècle dernier. De là les suppositions sans contrôle sur la nature des travaux du moine italien et les erreurs accumulées dans la suite des siècles. Ce que Guido a fait en réalité, nous allons le dire.
Chargé d'enseigner le chant à des enfants destinés au service des églises, il ne tarda pas à reconnaître que les moyens de former Toreille musicalement et d'inculquer la mémoire de Tintonation des notes manquaient absolument au milieu de la barbarie où était alors plongé l'Occident. Dans les premières années du onzième siècle, les orgues étaient d'une rareté excessive et ne se trouvaient que dans quelques riches monastères. Les autres instruments n'étaient guère plus faciles à trouver, et l'habileté nécessaire pour en jouer était plus rare encore, surtout dans les parties méridionales de l'Europe. Les leçons du maître , plus parlées que chantées , étaient la seule source d'instruction pour la musique ; hors de ces leçons, l'étude était impossible. De là l'inhabileté , l'ignorance de la plupart des chantres, après plusieurs années de fréquentation des écoles. C'est en cet état
des choses que Guido conçut son système d^enseignement basé sur deux procédés pratiques pour Tiûstructlon de l'oreille et le dévelopment de la mémoire des intonations. Us consistaient dans Tusage du monocorde, qui remplaçait avec avantage les instruments de ce temps, en ce qu'il donnait toujours les intonations justes, et dans le choix d'une mélodie familière pour la comparaison de ses notes avec celle du chant inconnu qu'on voulait lire et chanter. Le monocorde pouvait se faire partout et à peu de frais; c'était une boite oblongue ou même une simple planche aux deux extrémités de laquelle était tendue une corde en fil de fer ou de cuivre. Sur la lable étaient marquées les lettres qui représentaient dans leur ordre les sons de l'échelle musicale ; cette opération se faisait d'après les instructions de Guido ou d'après le dialogue d'Odon. Lorsqu'on voulait connaître l'intonation d'une note , il suffisait de placer un chevalet mobile sous la corde et sur la lettre qui correspondait à l'intonation cherchée , puis on faisait résonner la corde , et Ton entendait le son juste dont on avait besoin. En ce qui concerne la mémoire de l'intonation des notes, Guido trouva un moyen simple pour la développer en indiquant, comme modèle , léchant de l'hymne de saint Jean-Baptiste dont les syllabes de la première strophe répondent aux lettres G, D, E, F, G, o, du monocorde, lesquelles répondent à ces sons de la nota-
tion moderne : — ^ — y^— q— Q-
Ce n'est pas seulement à ces ingénieux procédés que se bornèrent les moyens d'enseignement du moine arétin : sachant très-bien que c'est par la dominante et la finale qu'on connaît le ton des antiennes et des répons qu'on n'a jamais entendus^ et que c'est à l'aide de la connaissance du ton qu'on pouvait parvenir à lire un chant inconnu noté en neumes , il imagina divers signes destinés à faire découvrir les notes caractéristiques des tons et qui paraissent, par les résultats qu'il obtint, avoir atteint le but. Le Micrologue et les prologues de son Antiphonaire renferment sur ces choses beaucoup d'instructions qui ne peuvent trouver place ici; nous nous bornerons à un seul passage du Micrologue dans lequel il fait voir la nécessité de connaître avant tout la finale des chants :
« .... Si nous entendons chanter quelqu'un, nous ignorons quelle, a est la première note , parce que nous ne savons si des tons, des « demi- tons ou d'autres intervalles vont suivre; mais, après que le
(( chant est fini, nous connaissons ce qui précède et le mode parla « finale C*est donc la finale qui nous instruit le mieux (1). »
Les résultats de ces procédés, obtenus dans l'école de Guido, furent considérés comme prodigieux ; ils excitèrent Tadmiration. Ce que les chantres ne faisaient pas avec certitude , après huit ou dix ans d'étude , c'est-à-dire , lire et chanter correctement un chant inconnu, les enfants, instruits par la méthode guidonienne , le faisaient sans peine après un ou deux mois de leçons et d'exercice. L'émotion produite en Italie par un pareil succès s'étendit jusqu'à Rome; le pape voulut connaître l'auteur d'une méthode si facile et apprendre de lui quels étaient ses moyens d'enseignement. Trois messages successifs appelèrent à Rome Guido, alors retiré à Arezzo : il dut céder au désir du saint-père et se rendit près de Jui. C'est Guido lui-même qui nous apprend cette circonstance de sa vie, dans sa lettre au moine Michel ; (( Le pape Jean (2), qui gouverne maintenant TÉglise romaine, ayant t( été informé de la réputation de notre école , et frappé d'étonnec( ment que par le moyen de nos proèédés et de nos antiphonaires « les enfants connaissent les chants qu'ils n'ont jamais entendus, c( m'a invité, par trois messages, à me rendre auprès de lui. Je me « suis donc mis en route pour Rome (3). » Guido expliqua samé* thode au saint- père, et lui fit voir son antiphonaire dans la même séance. Après quelques minutes d'instruction , le pape eut assez bien compris le but et l'utilité de cette méthode, pour être en état de trouver le ton d'une antienne et de la chanter. Saisi d'admiration; il s'écria plusieurs fois : Quelle merveille I II voulut déterminer Guido à se fixer à Rome, mais la santé de celui-ci, dérangée par les chaleurs de l'été et par la fièvre qui règne en certains temps dans cette ville, ne lui permit pas d'y rester.
Dans ce qui vient d'être dit se trouve la cause de la grande renommée du moine arétin : elle parait sans doute minime aujourd'hui
(1) Praeterea cum aliquem caotare Jaudimus, priniam ejus vocem, cujusmodi fit, igDonfflo$, quia utrum toui vel semitonia reliquieve species sequautur, nescinius. Fioito sero caiitu uN
timae vocis modum ex prxteiitis aperte agaoscimus Itaque fiualis vox estyquam meliusin-
tuemur. — Microl. cap. xi.
(2) Jean XIX, qui fut élu en 1024, ou, selon certains historiens, vers le mois de mai I02â.
(3) Summ^ sedis apostolicœ Johanues, qui modo romauam gubernat ecclesiam, audiens &• maai nostrae scholœ, et quomodo pernostra antiphonaria inauditos pueri cognoscereot ranli» valde miratus, tribus nuntiis me ad se invitavit. Adii igitur Romam, etc. Ap. Gerb., t. U, p. 44.
et Ton a peine à comprendre TefiFet qu'elle a produit. Cependant, si Ton se reporte aux années 1024 ou 1025, et si Ton songe à l'état misérable où se trouvait tout ce qui est du domaine de l'intelligence, après tous les désastres et toutes les dévastations dont avait souffert le monde occidental, on comprendra que l'idée de la méthode de Guido était alors un trait de génie. Si l'on veut savoir d'ailleurs comment il s'est fait qu'on ait gratifié la mémoire de ce moine d'inventions auxquelles il ne songea pas, on y parviendra facilement par la déduction des conséquences de ce qu'il a fait réellement. Guido a enseigné que, si l'on choisit l'hymne de saint Jean comme moyen de comparaison avec tout autre chant, et si l'on se met dans la mémoire les intonations des syllabes ut, ré, mî, /a, so/, /a, qui s'y trouvent, elles serviront à retrouver ces mêmes intonations dans les autres chants : qu'a-t-on conclu plus tard de cela, lorsque ces syllabes ont été adoptées partout pour la solmisalion? C'est qu'il a inventé le nom des notes. Ces notes représentent l'ordre de la. gamme; donc c'est lui qui en est l'inventeur. Cependant cette gamme n'a que six noies : il est donc évident qu'il est aussi l'inventeur de Yhexacorde ; or, la conséquence naturelle de cette gamme incomplète étant de changer les noms des notes lorsque le chant dépasse les limites de l'hexacorde y ce changement étant ce qu'on appelle muance, c'est encore à lui qu'en appartient l'invention. Toutefois les muances présentent de certaines difficultés pour le choix des nonis à donner aux notes ; elles ont été résolues par une sorte de calcul dans l'appellation des notes, lequel se fait sur les doigts et les jointures de la main : c'est donc Guido qui a imaginé la main musicale y et cela est si vrai qu'on Ta appelée manus GuidoniSy la main de Guido. Voilà la vérité sur toutes les parties du système, car tout s'y tient par un enchaînement. naturel. Ainsi s'expliquent les inventions attribuées à ce réformateur, par l'erreur sur le fait primitif.
Venons maintenant à ce qui concerne les instruments. Guido a indiqué la manière de se servir du" monocorde pour connaître les intonations, en les faisant sonner par l'impulsion donnée à la corde : cela a suffi pour le faire inventeur de l'instrument. 11 est vrai qu'un Grec, nommé Ptoléméey avait fait, pour ses expériences , usage d'un monocorde semblable, neuf cents ans auparavant : mais qui connaissait alors le monocorde de Ptolémée , voire même le nom de ce Grec? Plus tard, le clavecin existe : on ignore le nom de son
auteur : ne serait-ce pas ce Guido, inventeur du monocorde? Ce doit être lui. Et ainsi du reste. S'agit-il du contrepoint? Guido a traité des deux espèces de diaphonie ou d'organum dans son Micrologue et en a donné des règles, sans mentionner ceux qui en ont parlé avant lui. Cependant le moine Hucbald a fait aussi un long travail sur le même sujet et en a donné de nombreux exemples , cent ans avant lui. Mais quoi? personne ne songeait au moine obscur de la Gaule Belgique , alors que le nom de Guido était dans toute sa gloire. Cinq ou six manuscrits du Manuel de Hucbald étaient ensevelis dans des bibliothèques de monastères et les copies des ouvrages de Guido étaient répandues par centaines. Dans cette situation , il n'était pas possible qu'on ne le considérât point comme l'inventeur de Vorganum , qui était le contrepoint de son temps. Dans ce qui vient d'être exposé nous avons la conviction d'avoir fait l'histoire exacte des inventions attribuées à Guido.
Il est remarquable que ceux mêmes qui ont accordé à ce musicien célèbre tant de choses qui ne lui appartiennent pas, ont négligé ses titres réels à la place distinguée qu'il occupe dans l'histoire de la musique. Il en est un auquel personne n'a pensé et qui pourtant a ramené ses successeurs à la théorie rationnelle de la musique. Jusqu'à lui, tous les auteurs de traités de cet art écrits au moyen âge furent soumis à l'influence de Boéce et imitèrent les Grecs dans leur erreur concernant la division de l'échelle musicale par tétracordes. En faisant alliance de ces tétracordes et des modes grecs avec les tons du plain-chant, la plupart des auteurs en question tombent dans le faux et ne traitent poiut comme ils le devraient de la musique de leur temps. Le premier, Guido rejette tout cela et ne prend pour base de la musique que l'octave. Quelques-uns, parmi ses contemporains et ses successeurs, sont encore Grecs ; mais, dès la seconde moitié du douzième siècle , l'influence de Guido , sous ce rapport, devient dominante et les tétracordes disparaissent à jamais.
Cependant, qu'il nous soit permis de dire, en terminant l'examen de la doctrine de cet homme célèbre, qu'il n'a été compris ni par les musiciens du moyen âge , ni parles modernes. Ainsi que nous venons de le montrer, le moyen âge a cru qu'il s'était proposé dé substituer la solmisation par hexacordes aux formules grecques des tétracordes, et les modernes ont adopté cette opinion sans examen ; mais il n'y a pas un mot, dans ses écrits, qui justifie cette bizarre supposition. Ce
qu'on doit admirer chez Guidoy c'est Toriginalité de sa coDceptioQ de la théorie de la musique. Enserré dans la doctrine grecque comme tous ses prédécesseurs et ses contemporains^ il secoue cette entrave et rejette loin de lui ces distinctions d'hypatoïdes, de mésoldes, de nétoïdes. Plus de noms spéciaux pour chaque note de Féchelle générale des sons : il n'y a, dit-il, qu'une seule constitution de l'octave, à savoir par sept notes, qui , dans les autres octaves, se représentent dans le même ordre et aux mêmes intervalles. Le chant contenu dans une octave se retrouve exactement le même dans une autre; il le démontre par des exemples. Voilà le sommaire de cette doctrine rationnelle. Pour qui réfléchit, ce sera toujours un sujet d'étonnement que le moyen âge ait cru trouver exactement le contraire dans les ouvrages de cet homme. Peut-être en faut-il accuser son mauvais style, ses phrases mal faites et ambiguës, ses barbarismes et ses fréquents solécismes; mais l'erreur qui adonné naissance au système monstrueux des hexacordes n'en est pas moins l'un des faits les plus extraordinaires de l'histoire de la musique.
Le progrès intellectuel, qui avait été peu sensible pendant le dixième siècle, prit au onzième une direction ascensionnelle : la philosophie , les sciences, les lettres et les arts, participèrent à ce mouvement. En musique le dixième siècle n'avait produit que le Dialogue d'Odon, à la vérité supérieur par la méthode , dont il est le commencement, à ce qui l'avait précédé dans le neuvième. Dans le onzième , l'activité se communique de proche en proche : si l'art proprement dit ne se manifeste pas encore dans les conditions essentielles qui le constituèrent plus tard, du moins la didactique s'améliore.
Parmi les contemporains de Guido se trouve Bernon , moine bénédictin, qui fut abbé de Reichenau et mourut en 10^5. On a de ce moine divers écrits concernant le chant ecclésiastique. Le premier^ intitulé TonariuSj c'est-à-dire. Règle des tonSy est précédé d'une préface trèsdéveloppée qui contient l'exposé de la forme des tons, de leur nombre, de leurs caractères distinctifs et des intervalles qui les constituent. On y voit que Bernon ne borne pas à huit le nombre des tons et qu'il en compte neuf^ parce que le neuvième (la, sî, ut, ré^ mi, /a, 8olj la) n'est pas de la même espèce que le second, ayant sa division à la quinte au lieu de la quarte , et n'ayant ni la même finale , ni la même dominante. Ce sont les chants de ce ton qui, transposés une quinte plus bas, à cause de leur trop grande élévation pour les voix
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de basse , ont été confondus avec ceux du premier ton et ont fait donner à ceux-ci le bémol à la sixième note, lequel ne devrait se trouver que dans les chants du neuvième ton transposé. Les récapitulations ou neumes, dont Bemon donne Texplication dans son TotioriuSy sont empruntés au chant de l'Église grecque. Le Tonarius renferme la classification des antiennes, répons, graduels, offertoires et communions dans leurs tons respectif. Le second ouvrage de Bemon est un traité des différences dans les versions des psaumes et dans les modulations de leur chant ( De varia psalmorum alque canluum modulatione ) : il renferme de curieuses recherches philologiques qui sont plus relatives au texte qu'au chant. Le petit traité De consona ionorum diversilaie est le troisième écrit de Bemon : il a pour objet de donner quelques instructions sur l'usage des chants d'espèces di£Pérentes dans l'office divin (1).
Hermann^ surnommé Contraclus parce qu'il avait les membres paralysés , fut moine de Reichenau dans le même temps où Bemon en était abbé. Auteur d'une Chronique estimée qui se trouve dans plusieurs collections historiques, il a laissé aussi deux opuscules sur. la musique. Le premier, dont le titre est simplement Musica, sans division de chapitres, ne contient qu'un exposé de la forme des modes grecs : il est sans utilité pour l'histoire de la musique. Hermann ne parait pas avoir eu connaissance de la méthode de Guido , mais il donne un exemple de la notation imaginée dans le siècle précédent par Hucbald. L'autre opuscule , intitulé Versus Hermanni ad diseernendum cantumy consiste dans une définition des intervalles en treize vers hexamètres , avec la clef d'une notation particulière, en lettres grecques et latines, qui, au onzième siècle, était en usage pour aider à déchiffrer les neumes (2) .
Deux auteurs, de traités de musique du onzième siècle viennent immédiatement après Hermann : l'un, Wilhelm, de Tordre des Augustins, fut abbé du monastère d'Hirschau; l'autre, Théoger, après avoir été simple moine, devint évéquede Metz. Tous deux, dans leurs opuscules, intitulés simplement Musica y traitent des tons du plainchant auquel ils mêlent encore les considérations des tétracordes, les mesures du monocorde et les proportions des intervalles diaprés Bo^ce
(!) Ces trois ouvrages sout dans la celleclioo de Gerbert souvent citée, t. l\, p. 62-127. (2)y^/W., pp. 125.163.
et Ptolémée. Wilhelm cite Guido, mais sans parler du système deshexacordes et des inuances auquel il parait qu'on n'avait pas encore songé. Il n'y a rien à tirer de ces ouvrages pour l'histoire de la musique au onzième siècle, si ce n'est la mention de leur contenu (1) .
Les deux auteurs qui complètent la série des écrivains du onzième siècle sur la musique , méritent qu'on fasse un examen plus étendu de leurs ouvrages. Le premier, Aribon, surnommé le Scolaslique et qu'on croit né dans les Pays-Bas, a écrit une sorte de commentaire sur certaines parties des ouvrages de Guido, dans lequel il rappelle des passages de ceux de Hucbald, mais sans le nommer. Les tétracordes ne sont pas encore bannis de l'ouvrage d' Aribon, et même il les considère sous les deux conditions de conjoints et de disjoints [synemenonet diezeugmenon) ; mais après avoir payé ce tribut au système grec expirant, il arrive enfin à la tonalité du moyen âge, à saint Ambroise et à saint Grégoire, à qui il en attribue la détermination, et à Guido qui en a défini toutes les parties ; mais il y mêle toujours les idées des tétracordes qui n'y ont que faire. Une division de l'ouvrage d'Aribon a pour titre Eœpoêition utile sur quelques passages obscurs de Guido (2) : ces passages sont dans le quinzième chapitre du Hicrologue : ils concernent les neumes. A vrai dire, le style de Guido, dans ce chapitre, n'a pas la clarté qui serait nécessaire pour cette matière, peu intelligible par ellemême. Aribon en refait quelques phrases dont la construction est, en effet, meilleure. Dans un de ces passages^ Guido parle de neumes qui indiquent des valeurs du double plus longues et plus courtes que d'autres; il ajoute que l'un d'eux est le trille [Et aliœ voces ab aliis morulatn duplo longiorem y vel duplo breviorem aut iremulam habeant ) ; or, Aribon confirme notre opinion que le quilisma est le trille [Iremula est neuma quem gradalum vel quilisma dicimus) . Toute la partie de son ouvrage qui concerne les tons du chant ecclésiastique est traitée aveô plus d'habileté qu'on n'en trouve dans les écrits des auteurs qui l'ont précédé. Aribon se montre philosophe dans le chapitre de son livre qui concerne l'effet moral de la musique [Demusicœ arlis moralilate). Platon est son autorité sur ce sujet (3) •
Jean Cotton, qui parait le dernier sur la liste des écrivains du on-
(1) Collection de Gerbert, citée, t. II, pp. 15-196.
(3) Utilis expositio super obscuras Guidonis sententias.
(3) Collection de Gerbert cilée, t. H, pp. 197-230.
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zième siècle^ en ce qui concerne la musique, est, dit-on , le même que Jean ScolastiquBy moine de Tabbaye de Saint-Hatthias, près de Trêves. Son ouvrage a pour titre : Epistola Johannis ad Fulgenlium : il est divisé en vingt-sept chapitres. II parle de Guido avec admiration en plusieurs endroits de cet écrit; cependant il n'a pas compris la doctrine du moine de Pompose : ce que nous allons signaler dans son ouvrage indique vraisemblablement qu'il est le premier auteur du système des hexacordes avec les muances^ ainsi que de la main musicale.
Le treizième chapitre du traité de Jean Cotton a pour titre Super grœca notarum vocabula expositio : Fauteur y explique comment on peut appliquer les noms grecs des notes aux sons représentés par les lettres A, B, C, D, E, F, G^ a, b, c, etc.; mais ces noms, ne recommençant pas leur série d'octave en octave comme les lettres , et chaque son ayant un nom différent, de telle sorte que A s'appelle proslombanomene et a mise; B, hypaie hypalon et b paramêse; G, parypate hypalon et c trite diezeugmenon, Jean Cotton indique une manière de compter sur les doigts les sons des octaves, pour retrouver les lettres qui les représentent sous les dénominations grecques : c'est l'origine de la main musicale.
Dans le quatorzième chapitre, intitulé Quid faciendum sil de canlu, qui in perpétua cursu deficity il indique une méthode pour changer les noms des notes, quand, dans le cours du chant, d'autres notes que les finales prennent leur place, par suite de la différence des noms dans les octaves. Les suites de notes, dit-il, peuvent se produire sous trois aspects qu'on désigne sous les noms àeproluSy premier, deuleruSf second, et iriiuSy troisième (suivant le tondu chant). Pour savoir si les noms de prolus doivent être changés en ceux de deulerus ou de IrituSy et réciproquement, il faut examiner si le chant conduit jusqu'au demi-ton représenté par t[ ; dans ce cas, on change le nom de celui-ci en celui de E. D'autres changements ont lieu pour que les finales restent invariables. Ges trois modes de changement de désignation des notes sont évidemment les principes des trob hexacordes et de leurs muances. 11 nous semble que les historiens de la musique n'ont pas donné aux deux chapitres de VEpislola ad Fulgenlium l'attention qu'ils méritent, car c'est là que se trouve l'origine du système absurde de solmisation qui existait encore en Allemagne dans les premières années du. dix-huitième siècle et plus tard encore en Italie.
Depuis le cinquième siècle jusqu'à la fin du onzième , la musique de l'Europe occidentale s'est enrichie de quelques éléments .d'art barbare, à savoir : l'usage de sons simultanés par des mouvements divers de deux voix , une notation figurée qui doit devenir la source de la moderne y et l'orgue; mais dans tout cela l'art n'existe pas. On ne le trouve, sous un certain point de vue, que dans les chants de l'Église et dans ceux des peuples; toutefois, quel que soit l'intérêt qui s'attache à ces chants, on doit les considérer comme des produits du sentiment et de l'instinct, plutôt que comme des œuvres d*art. Quant à la théorie, ou plutôt à la didactique , elle a tourné sur elle-même, dans un cercle très-étroit, refaisant toujours les mêmes choses et les faisant aussi mal de siècle en siècle, parce qu'elle ne parvenait pas à se dégager des traditions grecques. La fin du dixième siècle et le commencement du onzième semblent cependant marquer une période d'amélioration dans la méthode d'enseignement par le dialogue d'Odon de Cluny et par les travaux de Guido d' Arezzo ; mais après eux le mouvement s'arrête et la didactique rentre dans son impuissance. La matière lui manque, par cela même qu'il n'y a pas encore d'art de la musique. Les théories n'ont jamais produit l'art, car c'est de l'art que sort la théorie. Peut-être serait-on resté longtemps encore dans cette situation , si la fin du onzième siècle n'eût donné le signal des Croisades d'où sortirent les circonstances favorables à la création de cet art de la musique dont tous les peuples anciens ont parlé sans le connaître et qu'ils ont cru posséder, n'en ayant qu'un instinct plus ou moins imparfait. Le douzième siècle va nous ouvrir des voies nouvelles pour la poésie chantée, d'une part, et pour certaines combinaisons des sons simultanés, d'autre part ; mais que d'égarements encore!
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