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PRÉFACE
Il y a des livres qui n'ont pas besoin de préface : ce sont ceux dont le sujet est très €onnu et à la portée de tout le monde. II suffit alors d*en lirele titre pour savoir de quoi il s'agit. L'ouvrage que je soumets aujourd'hui à l'appréciation du public n'est pas, je crois, dans le même cas. On parle beaucoup depuis quelque temps de la Danse des Morts ; mais on en parle de manière à faire voir qu'on n'est pas encore bien fixé sur la nature de cette bizarre allégorie. A l'exception de deux ou trois savants, de quelques archéologues et des fureteurs de bibliothèques, personne en France, que je sache, ne s'est soucié d'approfondir cette matière. Cela est si vrai, que, nonobstant la publication, déjà fort ancienne, du livre de feu Gabriel Peignot sur les Rondes funèbres (1), la question de l'origine du symbole et de ses représentations multiples est demeurée tellement entourée d'obscurité et tellement étrangère aux études habituelles des hommes de lettres, que la plupart de nos écrivains modernes, lors même qu'ils se piquent d'érudition, reproduisent de la meilleure foi du monde, en parlant des Danses des Morts, toutes les erreurs que le modeste et savant Peignot, dans ses heures de méditations laborieuses, s'appliquait, il y a près de trente ans, à signaler et à rectifier de son mieux. On peut donc dire que l'origine et l'histoire de l'épopée lugubre qui, durant tout le moyen âge, imprima ses stigmates railleurs sur les murailles des églises, des couvents, des cimetières et des palais, n'a cessé d'être jusqu'à ce jour une énigme indéchiffrable, un véritable mystère pour les érudits. Peut-être est-on à présent, sous ce rapport, un peu mieux renseigné en Angleterre et en Alletnagocf, grâce aux travaux des Douce et des Massraann; mais qu'il s'en faut encore que la question soit entièrement éclaircie! Que de points restent douteux et déjouent les efforts de la sciencel En me mettant à l'œuvre, j'ai eu le désir, nonla certitude, d'obtenir un meilleur résultat; si je n'ai pas le mérite d'avoir trouvé une solution définitive, peut*élre ai-je an moins celui d'avoir exposé d'une manière nouvelle, et à un point de vue dont personne ne s'était préoccupé jusqu'ici, le sujet si vaste et si profond des
(1) Gabriel» Peignot, Recherches historiques et littéraires sur les Danses des Morts et snr Vorigine des cartes à jmter. Dijon 1^21. \ voi. in-8^
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Danses des Morls. Je suis le premier^ en effet , qui démontre le rapport direct que les rondes funèbres ont avec la danse et avec la musique. Je prouve que le nom de danses qui leur est donné ne signifie pas simplement, comme on l'a prétendu, leçon, moralité , remontrance, mais qu'il se doit prendre dans son acception propre; c'est-à-dire qu'en l'adoptant pour désigner les poëmes allégoriques dont je parle , on a bien entendu faire allusion à une danse au son des instrumenta de musique. Des exemples tirés des textes et des figures des différentes caroles funèbres, exemples que je mets sous les yeux du lecteur, m'aident à établir cette opinion d'une manière certaine.
Pour bien faire ressortir toute l'importance de cette donnée et intéresser les artistes et les gens studieux à la musique des Danses des Morts, j'ai dû, comme connaissances préliminaires > expliquer l'origine, le but et la portée philosophique des monuments dont je signalais la piquante originalité. Ce soin m'a entraîné beaucoup plus loin que je ne pensais. Je n'ai pu résister, je l'avoue, à l'attraction qu'exerce sur les facultés de l'intelligence la grandeur poétique du problème que soulève la sombre allégorie où le moyen âge interprète, avec une sardonique crudité, l'antique opposition du to be or not to be, de Y être et A\x non être, opposition qui, chez les anciens, notamment chez les Grecs, avait fait éclore, comme on sait, de si douces et de si gracieuses images! Mon livre comporte donc deux grandes divisions et renferme deux parties consacrées chacune à un ordre de matières différent. La première donne un aperçu général de la philosophie , de l'histoire et de la littérature des Danses des Morts ; l'autre a pour but de faire connaître tout ce qu*elles contiennent de musical et surtout les anciens instruments de musique qu'on y voit figurer.
De ces deux parties, la première se subdivise en trois sections, savoir :
I. De l'Idée de la Mort. — Tcxle des Danses des Morls
II. Symbolisalion, personnificaiioti et représentaiioa de la Mon. — Images et tableaux des Danses dos Moris. Iir. Origine et statistique des Danses des Morts françaises et étrangères.
Dans la première de ces trois sections, je m^attache à rechercher de quelle manière l'idée de la mort s'est produite dans les œuvres des philosophes, des littérateurs, des poêles et des moralistes. Je remonte jusqu'à l'antiquité, et je recueille çà et là des données philosophiques qui ont pu préparer l'éçlosion de l'antithèse qui sert de base aux Danses des Morts. Je constate le développement progressif de cette antithèse. Je montre comment elle a grandi sous divers aspects depuis l'évocation païenne de la larve des festins, jusqu'à la légende catholique des Trois Morts et des Trois Vifs. Je montre ensuite comment, arrivée là, elle s'est nourrie d'éléments nouveaux, puisés dans la situationélrange que deux fléaux redoutables, la peste et l'intolérance religieuse, avaient faite à l'humanité. Je fais voir comment elle se complète peu à peu sous la plume des auteurs
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monastiques et dans la bouche des prédicateurs, jusqu'à ce qu'elle atteigne enfin à la forme spéciale et arrêtée sous laquelle elle se présente dans les œuvres bizarres appelées Danses des Morts ^ Danses Macabres ^ Miroirs de la Mort, Simulachres de la Mort.
Après avoir parlé des ouvrages antérieurs à cette lugubre et émouvante composition , après avoir cité les passages les plus remarquables de ces ouvrages qui s'y réfèrent, je parle des productions littéraires qui ne furent qu'une imitation ou un souvenir des rondes funèbres. Je parle aussi de celles qui, sans en provenir directement, s'y apparentent néanmoins par renonciation de certaines idées relatives au Mémento mori. Je nomme d'après l'ordre des temps les poètes français les plus célèbres qui ont payé un éloquent tribut à la muse des tombeaux; ensuite je passe à la seconde dissertation, qui a pour objet la symbolisation , la personnification et la représentation de la mort.
Ici je traile spécialement l'iconographie des rondes funèbres. Interrogeant les monuments de l'antiquité et ceux des premiers temps du moyen âge, je tâche de découvrir quelques traces révélatrices de la pensée qui fit éclore sous le crayon, le pinceau, le ciseau et le burin de la muse gothique, la grotesque et sinistre apparition du squelette mime, danseur et musicien. En conséquence, j'examine les divers modes d'interprélalion préférés par les artistes pour rendre l'idée de la mort en opposition avec la vie, comme j'avais tout d'abord examiné les résultats de l'influence de cette idée sur Timaginalion des mythologues, des philosophes et des poëtes. Je me demande ce que signifie en général le squelette dans les monuments figurés de différentes époques; et s'il est vraiment une personnification de la mort.
Pour résoudre cette question, je considère les traits sous lesquels se présentent, dans les principaux cultes, les divinités malfaisantes qui symbolisent ou personnifient plus ou moins directement des puissances hostiles ou réputées hostiles à l'homme, soit le mal, le péché^ la mort. J'insiste sur l'opposition établie dès l'origine entre les divinités regardées comme habitantes des lieux souterrains, de la nuit, des ténèbres, et celles que l'on place dans les hautes régions où règne la lumière éternelle, source de régénération et de vie. J'explique l'identification du mauvais principe, de ses symboles et de ses personnifications, avec l'idée, les symboles elles personnifications de la mort, et, d'induction en induction , j'arrive à reconnaître non seulement que le squelette, dans les monuments artistiques de l'antiquité, n'est pas une personnification de cette fatale puissance, ce que Lessing cl Herder d'ailleurs ont déjà prouvé, mais encore que le squelette, dans les plus anciennes Danses des Morts connues, est plutôt une larve ou un larvatus, continuant l'ancienne opposition de la légende des Trois Morts et des Trois Vifs, qu'un type iconographique particulier à la symbolique chrétienne, de l'individualité métaphysique appelée la Mort. Cette opinion, que personne encore n'a exprimée, me conduit à envisager d'une manière toute nouvelle les causes qui déterminèrent les artistes à imprimer au squelette un caractère
railleur, à (aire gambader ce personnage et à lui feîre jouer des înfitrumenls pour simuler me danee.
J'espère qu'on ne lira pas sans intérêt les délails dans lesquels je suis entré sur ce point , d'autant plus qu'ils ont un certain rapport avec la matière de la seconde partie qu'ils servept à éclaircir. Sans doute iis ne donnent pas complètement le mot de l'origine énigmatique des Danses des Morts, mais ils aideront peut-être à le trouver. Toute recherche, tout effort consciencieux, a, j'ose le croire, son utilité relative.
Après avoir étudié le contraste symbolique dans des monuments figurés antérieurs aux représentations de In ronde du moyen âge, comme je l'avais étudié auparavant dans des œuvres purement littéraires, je jette un coup d'œil rapide sur les créations artistiques oii il se reproduit postérieurement aux Danses des Morts, créations qui ont plus ou moins d'analogie avec ces Danses. Dès l'approche de la renaissance, et par suite du curieux amalgame des idées chrétiennes avec les souvenirs de l'art païen , je rencontre le squelette, image de celui qui n'est plus ou symbole de mort, transformé en un type particulier et nouveau de la Mort, en tant que personnification du mystérieux pouvoir qui frappe et détruit toute chose. Ce type bâtard, qui est à la fois, comme le dit Herder, le Temps et la Mort, ou, pour mieux dire, qui n'est ni l'un ni l'autre, emprunte aux divinités mythologiques du trépas quelques uns de leurs attributs, comme le glaive ou la faux, le sablier et les petites ailes de chauve-souris, les grandes ailes noires, etc. Mais, au fond, il n'en reste pas moins squelette, c'est-à-dire larve; ce n'est donc pas dans une image prise hors de sa nature, mais c^est dans sa nature même, dans sa propre dépouille, que l'homme trouve ici la personnification du principe de destruction que les anciens identifiaient avec des êtres imaginaires dont ils faisaient des dieux.
Pour compléter tout ce qui concerne la partie symbolique et iconographique de mon sujet, je fais connaître quelques uns des jugements portés en divers temps sur le caractère philosophique et sur la valeur artistique des rondes funèbres. Après quoi je commence la troisième et dernière dissertation, laquelle contient la nomenclature et la description de toutes les Danses des Morts découvertes jusqu'à ce jour.
Afin d'éviter la confusion où l'on tombe d'ordinaire, faute de bien discerner l'espèce de Danses des Morts dont on veut parler, j'établis les trois catégories suivantes :
1** Les Danses des Morts exécutées comme tableaux inanimés ou comme tableaux vivants, soit sur les murs, soit auprès des murs des cimetières, des couvents, des églises, des châteaux, etc.;
2^ Les Dames des Morts soit manuscrites, soit imprimées, existant comme œuvres de littérature, comme recueils d'images ou comme images isolées dans des bibliothèques publiques et dans des cabinets d'amateurs.
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3"" Les Danses des Morts figurée^ sur dîver» objets, tel» que tîlrmrx^ tapiswries^ baiH* Bfières, meubles, astensiles, armes, bijoox, etc.
Non content d'étabtrr cette division, je réduis toutes les Danses des Morts connues , peintures, sculptures, gravures, dessins, poésies, manuscrits et imprimés à trois ou quatre modèles principaux, ou compositions originales dont chacun m fourni un nombre ptus o« moins considérable de productions artistiques et littéraires. Eft conséqtteiice, j'accm*de iine attention spéciale à celles de ces productions qui jouirent d'une vogue et d'on« popû*larilé certifiées par de nombreux témoignages. Je donne, par exemple, ime notice assez étendue sur les Danses murales de Bâle, particulièrement sur la Danse du Klingenlhal qui porte la date de 1312, et qui mérite d'être remarquée tant par" son amienneté que par sa ressemblance frappante avec la Danse du cimetière des Dominicains, qtii, selon toute probabilité, n'en est qu'une imitation. Au sujet de cette dernière^ je com»bats de nouveau une opinion que quelques écrivains, et surtout des libraires de mauvaise foi, s'obstinent à laisser accréditer dans le public, en dépit de toute vraisemblance. Cette opinion consiste à citer Holbein, l'auteur des SimulachreSy cbmme l'auteur de la Danse du Grand-Bâle, à laquelle pourtant rien ne prouve qu'il ait jamais louché. Si je passe en revue les Danses de la Suisse, celles de l'Allemagne et celles de l'Angleterre, en suivant autant que faire se peut l'ordre chronologique et celui des divisions indiquées ci-dessus, je parle aussi des Danses françaises, parmi lesquelles la Danse murale du cimetière des Innocents , ap-* pelée Danse Macabre, vient occuper la première place. Non seulement je signale les erreurs que Ton a commises en cherchant à expliquer son origine; mais je fais voir com-^ bien il est fâcheux que l'on ait pris l'habitude de désigner indifféremment par le nom de MaceAres toutes les Danses des Morts en général , car c'est de là que proviennent une foule de méprises et de fausses inductions qui ont extraordinairement compliqué le sujet dont nous nous occupons ici. •
A la statistique des représentations murales de l'allégorie funèbre succède la nomen-^ clature bibliographique des poëmes et des images que cette allégorie a enfantés, puis un exposé succinct des tableaux, des gravures et autres objets d'art qui la rappellent. Cette partie de mon travail est aussi complète qu'elle pouvait l'être dans un ouvrage qui embrasse plusieurs ordres d'idées et plusieurs ordres de faits, et qui n'est pas uniquement consacré à des matières archéologiques et bibliographiques. A l'exception du Traité de Peignot, je crois qu'aucun livre ne donnera un tableau plus complet que celui que j'ai tracé dans le mien des différentes Danses des Morts qui ont existé ou qui existent encore en divers pays. Pour satisfaire, autant que possible, la curiosité de mes lecteurs, j'ai eu l'idée de traduire et d'annexer à la dissertation qui précède les excellentes tables biblio*
graphiques publiées en Allemagne par le savant Massmann, auteur de recherches pleines d'intérêt sur les Danses des Morts. Ces tabfes contiennent Tindic^ition exacte des diffé-
XII PRÉFACE
rentes éditions du poëme mortuaire qui ont paru tant en France qu'à l'étranger. Deux de ces tables concernent les Danses bâioises, une troisième la Danse Macabre, une qua* trième celle d'Holbein ; enfin il en esl une cinquième que Massmann n'a point faite et que j'ai moi-même tracée, à l'aide de laquelle on embrassera d'un coup d'oeil toutes les Danses murales découvertes et citées jusqu'à ce jour.
Telles sont les matières dont se compose la première partie de mon ouvrage. Je vais faire connaître les éléments de la seconde partie. Celle-ci est divisée par chapitres. Elle a uniquement pour objet la Musique des Danses des Morts.
Par Musique des Danses des Morts, j'entends tout ce qui peut se rapporter à l'art musical, soit dans les types, soit dans les légendes en vers, soit dans les images des poëmes et des peintures représentant le squelette aux prises avec l'humanité. Enfin j'y joins le morceau de musique vocale et instrumentale que cette donnée poétique et philosophique m'a inspiré.
L'élément le plus important de cette dernière partie consiste dans des figures d'instruments de musique très anciens, dont la plus intéressante et la plus précieuse collection m'a été fournie par le gothique Doten Dantz, imprimé dans la seconde moitié du xv"" siècle. C'est là, je le crois, un monument des plus curieux pour l'histoire des Danses des Morts comme pour celle de l'art musical, car il nous fait connaître la nature de l'ensemble instrumental dont on avait alors l'idée. Nous y voyons des instruments que nous possédons encore; d'autres dont nous avons perdu l'usage, mais dont nous avons conservé le souvenir ; d'autres enfin qui nous sont pour ainsi dire entièrement étrangers. Quoique les gravures en bois du Dolen Dantz soient très grossières et très imparfaites, les instruments y sont figurés d'une manière plus exacte que cela n'a lieu dans d'autres Danses des Morts auxquelles on reconnaît une certaine valeur artistique, sous le rapport de la composition et du dessin. Sur quarante et une images que contient le Dolen Dantz ^ il n'y en a que quatre où le squelette n'apparaisse pas jouant d'un instrument ou le portant sans en jouer. On pourra ^'en convaincre par l'inspection des planches placées à la fin de la seconde partie. Là se •trouve toute celte suite de gravures en bois, réduites dans une égale proportion, mais placées l'une après l'autre comme elles se suivent dans l'exemplaire du Doten Danlz de la bibliothèque de Strasbourg, qui nous a servi pour cette copie. J'ai comparé ces nombreuses figures d'instruments avec celles que j'ai rencontrées dans les rondes bâioises, dans les éditions françaises de la Danse Macabre publiée par Guyot Marchant, et dans les Simulachres d'Holbein qui sont plus récents. J'ai classé tous ces instruments par genres et par familles, et je consacre un chapitre à l'explication de chaque type principal, donnant un aperçu de son origine, de son usage, de ses transformations, de ses perfectionnements, et des différents modèles qu'il a produits tant à l'époque où painjrent les Danses des Morts qu'avant ou apçès l'apparition de ces danses. En procédant de la sorte, j'arrive à
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tracer une esquisse de i'histoire des instruments de musique employés au moyen âge, principalement vers la fin de la seconde période , et aussi de ceux qui furent en usage dans les premiers temps de la renaissance. Un pareil travail présentait des difficultés considérables; jusqu'à présent les autorités auxquelles on peut recourir sans crainte pour débrouiller cette matière sont en très petit nombre, et les documents authentiques et de répoque même que Ton étudie excessivement rares. Il faut d'ailleurs y reconnaître un vague et une incertitude peu faits pour éclairer l'esprit et le rendre apte h la découverte de la vérité. Quelquefois les contradictions flagrantes que les sources où l'on va puiser présentent entre elles engendrent un tel découragement , que l'on est vingt fois sur le point d'abandonner la tâche ingrate à laquelle on s'applique. C'est en mettant à profit les essais de Roquefort , de Bottée de Toulmon et de Kiesewetter, et en y joignant le fruit de mes propres études ^ que je suis parvenu, du moins osé-je m'en flatter, à mettre un peu plus d'ordre et de clarté dans les notions acquises jusqu'à présent sur ce sujet. Peut-être même ai-je complété et étendu ces notions à l'aide de quelques découvertes personnelles, de quelques renseignements nouveaux. Toutefois j'avoue que, faule de preuves solides et d'arguments valables, j'ai dû renoncer à l'espoir d'éclaircir certains points obscurs et controversés qui ont pareillement exercé en vain la patience de mes prédécesseurs. Mon excuse est dans les obstacles que j'avais à surmonter. Les peintres, les sculpteurs gothiques et les vieux rimeurs ou chroniqueurs, sont à peu près les seules autorités sur lesquelles on s'appuie lorsque les écrivains didactiques, les mu-* siciens et les théoriciens du temps , laissent par leur silence des lacunes dans l'histoire des instruments. Eh bien! ces autorités sont fort suspectes, et il s'en faut qu'elles présentent des garanties suffisantes sous le rapport de l'exactitude. Trop souvent la plume et le pinceau négligent la fidélité de reproduction et la vérité historique, en cédant aux caprices de l'imagination, ou, pis que cela, à l'insouciance et à la paresse. C'est pourquoi l'on pourrait appliquer au genre de travail que j'ai entrepris ce que Roquefort, auteur estimé et consciencieux, rapportait à son étude de la poésie française dans les XII'' et xm^ siècles. « Ce n'est pas assez, disait-il, de cette activité laborieuse qu'exige » l'étude de tant d'ouvrages volumineux, de tant de manuscrits ensevelis au fond des f> bibliothèques, et qui sont aussi difficiles à découvrir qu'à déchiffrer. Ce n'est pas assez » de ce discernement prompt et facile qui distingue au premier coup d'œil quels sont , » dans cette foule d'anciens monuments, ceux qui peuvent fournir des notes instructives; » ce n'est pas assez même de cet esprit d'ordre qui sait distribuer et classer les matériaux » extraits de tant de mines différentes, de manière à trouver sur-le-champ ceux dont on » a besoin; il faut encore une critique éclairée et libre; il faut savoir distinguer le bon du » mauvais, le vrai du faux, l'authentique du suspect, discule^^ des autorités respectées, qui » arrivent à nous investies du suffrage de plusieurs siècles; il faut un jugement sain qui
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D réduise les motifs de créance à leur juste valeur, ne confonde pas l'adhésion foroielle r> due à la vérité avec les ménagements qu'exigent couvent les préjugés, et qui, jaloux de y> la seule gloire légitime, ne craigne pas de désavouer des titres mensongers, quelque t> honorables qu'ils soient* v
Je ne pourrais exposer en de meilleurs termes les raisons qui me foi^t réclamer Tin* dulgence des savants et des artistes. Je n'ai épargné aucune recherche pour éviter les erreurs et les inexactitudes; puissé-je y avoir réussi!
Mais, puisque je suis sur le terrain de ma défense, ou me permettra de prévenir un reproche qu'une critique frivole pourrait m'adresser. J'ai déjà dit que le sujet auquel j'ai consacré ce livre n'est pas de ceux que tout le monde connaît, que tout le monde étudie et que tout le monde comprend. Or les choses peu connues demandent à être expliquées dans le plus grand détail. J'ai donc joint au texte courant de mon ouvrage un nombre assez considérable de notes où sont consignées des faits intéressants, curieux, instructifs, ou bien des considérations et des rapprochements qui éclaircissent ma pensée et viennent à l'appui des conjectures que je forme. La matière de ces notes ne pouvait se trouver intercalée dans le discours, au plan et à la rapidité duquel elle eût nui; mais elle est fort bien placée au bas des pages, où l'y laisseront sans en prendre connaissance, si tel est leur bon plaisir, tous ceux qui lisent pour le simple agrément de la lecture et non pour s'instruire, qui effleurent un ouvrage sérieux comme on parcourt un roman, et qui, par celte raison, se trouvent très impatientés lorsque,* au milieu de leur course rapide, ils rencontrent les temps d'arrêt qu'y apportent les notes placées au bas des pages, comme pour leur dire : Attendez un moment, comprenez bien ce que vous lisez; voilà certainement un mot dont la signification ne vous est pas familière, une phrase dont vous ne devinez pas la portée; et cependant vous passez là-dessus avec une belle indifférence, afin d'arriver plus vite au mot Fin et de courir à la lecture de quelque autre ouvrage I Les auteurs qui s'occupeni de matières sérieuses savent tous de quelle utilité sont ces notes qui contiennent l'indication des sources où l'on puise, les pièces à l'appui d'un fait, et souvent la justification d'une hypothèse; mais comme ils savent aussi la répugnance qu'elles inspirent à la plupart des lecteurs français , et surtout aux gens du monde , ils font en sorte de les abréger le plus possible, ou bien ils les réunissent en corps de documents et les relèguent à la fin du volume où les érudits seuls se donnent la peine de les chercher. J'ai suivi la méthode des écrivains allemands, qui, pour la plupart, consignent les remarques et les additions au bas du texte courant; mais je ne les ai pas imités toutefois dans l'abus que plusieurs d'entre eux font de ce genre d'éclaircissements. Je pourrai citer des ouvrages sortis de leur plume où tous les développements du sujet principal sont dans les notes, tandis que le grand texte est réduit aux proportions d'un sommaire. Tout ce qui est utile, et même indispensable, devient superflu et incommode
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dès qu'on en fait abus. Je crois m'élre renfermé dans des^ limites convenables.
Comme je l'ai dit plus haut, la seconde partie de mon livre se termine par une grande composition vocale et instrumentale. Elle a pour titre : La Danse Matabre. Je ne pouvais traiter pendant plusieurs années le sujet si poétique et si philosophique de la Danse des Morts sans m'en trouver pénétré au point de désirer l'interpréter musicalement dans un style et sous une forme qui lui convint. Je communiquai mon dessein à un poëte di«-^ tingué, qui 9 à ma sollicitation , entreprit de paraphraser en charmants vers modernes les vieilles rimes gothiques de la Danse Macabre, mettant en scène alternativement avec le squelette quelques uns des principaux personnages de cette Danse. En arrêtant le plan de ce morceau, notre commune intention a été de rester fidèles au cadre du poëme mertuaire et de n'admettre que les seuls éléments que la donnée primitive pouvait nous fournir. Voilà pourquoi notre œuvre s'est trouvée réduite aux simples proportions d'une ronde. Dans la musique que j'ai écrite sur les vers élégants de M. Edouard Thierry, j'ai tâché de donner à chacun des personnages l'accent et la physionomie qui lui sont propres, soit par le caractère spécial de la mélodie, soit par la forme particulière de l'accompagnement. J'ai même visé en général, et surtout dans le chant, à une simplicité d'expression capable de répandre sur l'ensemble de l'œuvre un certain charme archaïque, et ce vague mystérieux , cette indéfinissable mélancolie que l'on remarque dans la plupart des productions nées pendant les siècles austères du moyen âge. Enfin il n'est pas jusqu'au refrain de la Mort auquel je n'aie essayé d'imprimer un cachet significatif, c'est-à-dire l'allure d'une danse sépulcrale, d'un branle d'outre- tombe.
Indépendamment de cette composition musicale, on trouve à la fin du présent volume une suite de planches représentant des sujets auxquels il est fait allusion dans la première et dans la seconde partie de mon ouvrage. Je pense que ce complément iconographique piquera la curiosité des personnes qui s'occupent d'archéologie. Je n'ai rien négligé, on le voit, pour rendre mon œuvre digne de l'attention des gens voués à la culture des sciences et des lettres; mais en désirant obtenir leur approbation, je me borne à solliciter leur indulgence.
Je n'écrirai pas les derniers mots de cette préface sans remercier ici publiquement les savants estimables qui, cette fois encore, ont bien voulu s'intéresser à mes études et prêter à mes recherches le secours de leurs lumières et de leur expérience. Je suis redevable à M. Jung, bibliothécaire de la ville de Strasbourg, de la communication du rare et précieux document* qui est venu enrichir la partie iconographique de mon livre d'une Danse des Morts, dont on n'a connu jusqu'à présent, en France, que le titre, et dont les figures, des plus curieuses et des plus singulières, ont surtout beaucoup d'intérêt pour nous par rapport au grand nombre d'anciens instruments de musique qu'elles contiennent. Ce rare et précieux document est le Dolen Dantz dont j'ai parlé plus haut. En outre, M. Jung,
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pont les vastes connaissaDces et la solide érudition embpassent pour ainsi dire tous les sujets, a bien voulu m'indiquer, avec autant d'empressement que d'affabililé, les sources où je pouvais espérer de faire quelques découvertes. Le nouveau tribut de gratitude que je viens lui offrir ne saurait à coup sûr m'acquitler envers lui. D'un autre côté, M. Edel * auleurde publications estimées sur la théologie, et l'un des premiers qui aient parlé de la Danse des Morts du Temple-Neuf, m'a fait apprécier les services que rend le goût éclairé des arts uni à beaucoup d'obligeance. M. le docteur Coze, doyen de la Faculté de méde- -cine de Strasbourg, M. Le Roy, bibliothécaire de la ville de Versailles, et M. Richard de la Bibliothèque nationale de Paris, m'ont également fourni, avec une amabilité dont je ne perdrai jamais le souvenir, d'utiles indications et d'intéressants matériaux. Puisse l'accueil que le public destine à mon livre donner quelque valeur à ces remerciements!
Georges KASTNER.
LES
PREMIÈRE PARTIE
Texte des Danses des inoris.
I/idée de la mort est partout : le monarque la trouve sous son chevet, le pauvre au seuil de sa cabane, le buveur au fond de son verre , le philosophe au terme de chaque méditation. Malgré lui, le savant 8*y arrête en tournant les feuillets de son livre, le guerrier en volant au combat^ la jeune fille en attendant son fiancé, répoux en embrassant Tépouse, la pauvre mère en berçant son premier-né, et Tenfant en contemplant l'image de la mort même. L'homme en est tellement frappé, que le sentiment de la plus vive jouissance lui arrachera plutôt cette exclamation : « Ah ! que ne puis-je mourir en cet instant I » qu'il ne lui fera dire : « Ah I que ne puis-je vivre toujours ainsi I » Par une conséquence naturelle de sa malheureuse condition, Thomme a donc été forcé de supposer qu'on peut mourir de joie ^ au moment même où Ton attache le plus de prix à Texistence. Au reste, la phrase précédente n'est pas la seule qui témoigne de cette aspiration douloureuse vers un dénoûment naturellement prévu, et beaucoup d'autres expressions du langage ordinaire en sont, pour ainsi dire, les symboles journaliers. Mourir de plaisir ^ d'impatience j d'envie, de tristesse; mourir d' amour j d' ennuie (T inquiétude ^ de regret; mourir de chaud, de froid, de soif, de faim, ne reviennent-ils pas sans cesse dans le discours comme pour nous rappeler cette pensée de la Bruyère, que Ton meurt à toute heure et dans toutes les circonstances de la vie (I)? Encore si ce n'était là qu^une manière de parler, une simple figure ! Mais, hélas I il est suffisamment prouvé que l'excès des affections de l'âme , soit la joie ou le chagrin , soit le plaisir ou la douleur, soit la tristesse ou la gaieté, développe en nous des maladies qui nous frappent comme la foudre ou nous conduisent lentement à une mort réelle. Le mol passion signifie souffrance, et le terme le plus certain des maux n'est autre, pour l'ordinaire, que le terme de la vie. Les causes les plus futiles d'ailleurs suffisent pour amener la fatale catastrophe. S'il faut en croire Valère-Maxime, le poëte Sophocle, ayant lu dans un concours une tragédie nouvelle sur la réception de laquelle il concevait des doutes, mourut de joie en apprenant que son œuvre avait enlevé (es suffrages de l'assemblée. Je ne sais plus quel histrion de l'antiquité périt d'un accès de fou rire au milieu <jie la farce qu'il représentait. La peur n'est pas moins homicide. Des historiens racontent qu'un puissant monarque , ayant cru reconnaître dans sa femme , tombée en démence , la célèbre femme blanche de la
(1) Saint Paal, dans son éptire aux Corinthiens (l Corinth. , cb. xv, fait entendre par sa conclusion qu^ii y a mille manières d*arriver au
V. 81) , a dit quotidie morior. De là encore ces expressions figurées : trépas.
souffrir mille morts^ souffrir mort et passion; ai ce vers de £t le trépas qai noas poonnit
Racine : Sout nos pas creuse notre tombe ;
Mourrai-je Unt de fois sans sortir de la vie? L'homme est une ombre qui s'enfuit ,
Une fleur qui se fane et tombe.
Ce vieil adage : On ne peut-mourir que d'une mort, signifie, ce iiiiie chemins nous sont ouverts
nous semble, qu'on ne meurt réellement qu'une fois; tandis que Pour quitter ce triste univers ;
^ ^ ' ^ Mais la nature si féconde
cet autre ; ^'en fit qu'un pour entrer au monde.
PIq8 aisément qn'on entre en la vie on en sort; /o.^^rf-.^ ,»o«. u— . \
Elle na qu'une porte et mille en a la mort... (FnfoÉmc le Grand, roi de Prusse.)
légende (personnification de lémure propre au génie du Nord) , et sachant qu'une semblable apparition, suivant la crédolilé populaire, annonçait toujours la mort d'im prioce de sa naison , éprouva un saisissement tel, qu'il fiil atteint sur-le-champ d'une fièvre ardente et raourut six semaines après. Encore plus meurtrier que la peur, le chagrin a fait des milliers de victimes. Les Étals ne sont-ils pas ébranlés, la société ne semble-t-elle pas menacée d'une riùoe prochaine, des flots de sang n'inondent-ils pas la terre à ce cri suprême : Le peuple meurt de faim ! Si ce n'était là qu'une façon de parler, un trope, une figure de rhétorique, aurions- nous ta tant de révolotions changer la face du monde?
L'idée de la mort, qui se présente à tous les hommes, agît plus ou moins fortement sur eux, selon leur tempérament , leur caractère , leurs habitudes , les mœurs de leur époque , leurs croyances religieuses , l'instruction qu'ils ont reçue et le milieu dans lequel ils vivent. Il en est qui sourient à cette idée et s'en repaissent; d'autres la considèrent avec indifférence et ne s'en préoccupent pas; d'autres s'en effraient et la repoussent. L'influence des dasaie3 religieux et des tendanoes phik>90phiques se fait sentir dans la divergence de leurs opinions à cet égard. Chaque secte a un point de vue qui lui est particulier, et, comme on sait, passe généralement condamnation sur tout ce qui est en dehors du cercle qu'elle embrasse. Les Ufies veuleni qu'on se nourrisse de l'idée de la mort tout le temps de la vie ; les autres prétendent qu'on doit éviter de fi'y appesantir, et ne songer à l'instant fatal que rarement ou même point du tout. Pour celles ci, un tel objet ne saurait manquer d'inspirer l'effroi; pour celles-là, il n'est pas de nature à susciter la moindre crainte. Beaucoup y rattachent mille pensées consolantes et y rallient le dogme de l'immortalité; quelques unes, au contraire, la font choir dans un gouffre sans fond et rouler d'abîme en abîme jusqu'au néant* Sans examiner ce que ces différents systèmes peuvent avoir de bon ou de mauvais, il y^a lieu de reconnaître, en thèse générale, que l'idée de la mort, de quelque façon qu^on l'envisage, suggère des réflexions qui tournent le plus souvent au profit de la saine morale et de la haute philosophie. Dans .l'antiquité, mise en opposition avec l'idée du principe vital, elle servit à former d'ingénieux symboles devenus la base de presque toutes les religions. C'est ainsi qu'on la retrouve & l'état figuratif dans la déification dès phénomènes cosmogoniques chez la plupart des peuples tant anciens que modernes, notamment : chez les Indiens, les Persans, les Égyptiens, les Étliiopiens, etc. Noos la voyons même apparaître , accompagnée de ses attributs les plus sinistres, parmi les curieux débris du polythéisme mexicain.
Quoique les Grecs et les Latins eussent tiré en partie leur religion de TÉgypte , ils étaient trop adonnés aux voluptés matérielles, et trop amoureux des charmés de la forme, pour interpréter les dogmes de la haute anliquité*dan8 leur sens rigoureux et philosophique. Us ne pouvaient surtout se complaire à l'idée de la destruction des beautés corporelles qui étaient leur joie et leur orgueil. Us fuyaient donc avec soin les images lugubres qui eussent attristé leur esprit, ou , si parfois la réalité les forçait de se rappeler le néant de l'homme, ils faisaient en sorte que de gracieux emblèmes, ou bien des rires et des chanLs joyeux dissimulassent le côté repoussant du tableau (1). C'est pourquoi on peut dire avec raison qu'ils cachaient le serpent sous les fleurs. Habiles à s'élever au-dessus des préjugés delà foule , de tout temps les penseurs, poètes et philosophes, ont prouvé qu'ils savaient le mieux se familiariser avec l'idée de la mort. Hésiode, dans sa Théogonie^ déifie celte dernière sous le nom de eàvaroç, ThaïuUos ; il en fait un fils de la Nuit , et lui donne pour frères le Sort , la Kér, le Sommeil et le Songe. Euripide, dans Alceste^ introduit la Mort , le fantôme aux ailes noires. Plusieurs autres poètes , parmi les Grecs et parmi les Latins, la personnifient et n'évitent point de lui faire directement allusion, la dépeignant même quelquefois sous des couleurs hideuses (2). Grâce au flegme railleur qu'entretient dans les esprits l'insouciance épicurienne, le souvenir
(i) La philosophie populaire se plaisait à envisager la mort {section II); car tout en réveillant une pensée funèbre dans
comme un long et paisible repos. De ià ces charmantes allégo- I*âme du public, Ils voulaient le préserter du moins d'un senti-
ries du génie du Sommeil et dit génie de la Mort. Cette conception, ment d^horreor qoi eût Ciil repousser leur œu^vre et ii'eAt pas
ainsi que le îdli observer M. Alfred Aliinry, était parmi les idées permis d'apprécier leur talent.
qui avaient coaraaur cet éteroel objet de nos doutes, une de celles (2) Ovin, Ad Liviam. — IIOR., lib. I, od. iv; ibid.; «L ifiu ;
qulcausaleallemoiiwd'efifioiàl'cspiit liclk^niquo. Les artistes s'y lib. II, od. m. — Tre., Eitg. III, t. »-4. — SiL. fTAL.,U,5û7-
altachèrent donc de préférence, comme nous le verrons bientôt 548 ; Xlli, 561*
de la mort fut pareillement évoqué daas des rondes bachique» , dans des chansons de table. Sot et terraftl la débatiche a souvent donné la main à la (ihiiosophie ; elle a , eomnoe Don Juan « invité le spectre à ses Rtes, non pour s*amender, mais pour faine preuve de vaillance, lje& fiomains finirent par jouer a¥ec la mort. Pendant leurs repas , ils se diverlisaaieut des mouvements bizarres d'un squelette* Telle est du laoijiS la coutume dont Pétrooe semble établir Téxislence à Rome, par le récit qu'il a tracé 4e Torgia de Trimalcion : o On versait le vin à grands flots ; on buvait de Oftèrae; quand parut un esclava avec un squelette » d'argent qu*n posa sur la table. Cette machine avait « comme un être animée le jeu des muscles et des » articulations. Tandis que l^esclave en faisait jouer les ressorts , einousenehatUait par la variété des mou"^ S) vemenls et des attitudes qu*i( savait lai donner (ainsi le squelette devenait un pantin) ! Trimalcion décla- » mait ces vers: Hélas! hélasl qae l'homme est peu de chose! un souffle léger suffît pour emporter notre » vie fragile ! 'Nous serons tous ainsi, quand Platon aura saisi sa proie. Vivons donc» puisque nous pouvons » encore jouir d'une existence agréable (1). » Il est prouvé d'ailleurs que cette coutume était fort ajocienjie et venait des Égyptiens. Ceux-ci, au dire d'Hérodote (lib. II, c ijsxvin), faisaient parfois apporter dans les banquets, après que les viandes avaient été servies , une figurine de boispeiot« représentant un mort dans son cercueil. Cette figurine était de la grandeur d'une ou de deux eoudées; on la faisait circuler autour de la table, et on la montrait à chaque oonvive, qui répétait n\ors: En voyant cette image j pense k boire et à te divertir ; car lorsque tu seras mort , ta seras semblable à cette figure. Comme preuves matérielles de 'ancienneté de cet usage (lequel passades Égyptiens aux Grecs et des Grecs aux Bomaius), on trouve daœ les cabinets d'antiques et dans les recueils de pierres gravées un grand nombre de monuments fort curieux, tels , par exemple , que la sardorne rapportée par Gori {Mus. etrvsc. , t. VIII , p. 6 \ sardoine qui représente , en relief , une tête de mort et un trépied couvert de meta. Entre ees deux objets figure l'inscription suivante en caractères grecs : Bois^ mange, courorme-^toi de fleurs ; voilà comment tu seras bientôL Sur uo^ pierre que nous fait connatlre Buonarotti , on voit aussi un squelette debout ayant à ses pieds uue cou^ ronne de fe^n et un vase à mettre le vin ; de chaque côté de «a tête «ont un papillon et une roue. Les mute irlù , )^p<5 , qtfon Ht sur crtte gemme, renferment la nf>ême idée, tiens et jouis (2). Au surplus^ ce précepte da morale épicurienne fait encore le fond de la douce philosophie de nos bons chansonniers (3), et les étu-
(I) Heu ! beo î non misero» quamiolos bomoncio nil est î Aiijourd^hul pour mol ; demain pour Xm. On trouve aussi à la fia
Quam fragii» tenero flamme vMa cadit ! ^ "^ . _ j «ai i_i,^
Sic erimus cuncH. posiquam dos auferei Orcus. des éditions de la Daiwe ée» «QFis 4f5 Bftie , pHliU^es par Mecheh
Ergo vivamas, dum Ucet esse bcne. g^e tôle de mort avec des épis. Gomme la sardelne de GorI et ta
L*ode d'Horace jEquam mémento rébus in arduis est conçue Bemme découverte à Rome , cette représentation met à la fols sous
dans le même esprît, notamment ce passage : »<>» ?«"» *«• emblèmes de la vie cl ceux de la mort avec Jes idées
„ . • . naliDgéDésiaues qui s'y Joign4)Dt pour compléter le symbole. Les
Hue vina, et unguenta. et nirainm breres ... \. . VT,i x . \ a
Flores amœne ferre Jobe rom; bdies frises des .premiers fidèles représentant une vendaoge et un
Pnm tm, et etaa, et Murorum pressurage de raisins ont trait à la même idée. De petits génies
Fila triuai paUuninr atra. ^^^^^ ^^^^^ myslique de Pâme du mort, étaient occupés à ce jra.
Dans la Gcande Danse Macabre des hommes et des femmes (re- vail cl rccuoillaienl reltc moisson allégorique et divine. Est-il be-
nouvellée de vieux gaulois en langage le pluspoly de notre temps^ soin 4e rappeler que les chréUens adopièreni comme symboles une
c'cstnà-4lyre«nirè8<maii¥ai8 français) on lit sous une gravure en foule de clioses qui avaient appartenu au paj^anlsme et à ses
bois représentant la Mort à cheval (la Mort sous la forme d'un mystères î
mon ou squelette) : . . u
^ (3) Bavons^ cliers amis, bpvons ;
Péchenr, regarde ta figure le temps qui Tuit nous y convie.
Si bien dépeinte en celle nrort ; Pro6tons delà vie
Tn teasila oiêBie portiupe Autant .q«e no» pouffrom.
.Longue tu finiras ton sort^.. Quand on a'pasaé l'onde noire,
/OA e... ».^» . ., Adieu le bon vin, nos amours.
^ (2) Sur uneantregemme découverie.à Rome, on voîi un rased'où ix^it^ions-rnuK, )
s'échappe une palme: d'un côté de ce vase est un squelette et de »épècbons-iious de boire : j bit.
l'autre le gl^nie au flambeau. Ds ces aiiUqucs témoignages de l'as- ^" "^ '^^'^ ^ toi^ours. J
sodefflon des Idées-dc «ort et dVgte, ou si l'on vent, de mort et i^""*"" vaudevUté).
de régénération , Je crcfl» deioîr rapprocher la médaille, ^e Ton Je ne connais rien de plus mélancolique que ces vers d'ivrogne
frappa à BAIepenAanl l'épKlëmie qui, vers 4(|38, enletra eue gvande attribués à Olivier-BasseAin :
liartfe des liabttams -de cette «HMe. Cène médaille , qne Jes onpiante des pommiers è» bords
survlrams rrowyafwit léseras aux autres en gulae de mémento -' i)« cimetière», près des rooris.
■^tw^^mS w^m^^Èt AK^^ ^juLt^ 1- . *. Pour nous remciirfe^n ta mémoire
mon, portift d'un cênéirols roses«i de l'antre une têfte de «ort .. .^»fwM«.de«âià«i»oDtifs«irps
<Poft sortait tm épi de Wé. 'La éeirise^élah : Bodie mihi^ cras .'ttW ; , -Oui ainié comme nous à boire-
diants de tous les pays l'ont depuis longtemps inscrit en grosses lettres dans leur code. L'une desnoaxime^ les plus païennes de l'antiquité n'était pas seulement la maxime des païens , et si Ton ouvre la Bible, on voit Isale (cap. xxii, v. 13) Padresser en manière de reproche aux Juifs: Comedamus et hihamus ; cras enim moriemur: Mangeons et buvons, car nous mourrons demain (1). Saint Paul (I Corinth., chap. xv, V. 82) reproduit la même pensée et lui donne la même application dans ce passage : Si mortui non resurgunt y manducemus et hibamus ; cras enim moriemur : Si les morts ne ressuscitent point, mangeons et buvons, car demain nous mourrons (2). Généralement les Grecs et les Romains regardaient comme funestes les discours où Ton parlait de la mort ou des morts (S). Aussi exprimait-on , par ces mots utcvsi, oîj^eTai , irayei , abiit , discessit , ou encore par ces paroles, aclum est, hoc nihil est , ilicet^ le fait de la mort d'une personne, ainsi qu'on le voit dans l'JÇwnwçwe et le PAormtan de Térence. C'est là pareillement ce qui a donné lieu au proverbe vivorum meniinisse, dont Cicéron proclame l'ancienneté dans son cinquième livre Definibvs. L'expression vixit ou fuit, que les Romains employaient au lieu demortum e*^, témoigne encore de cette répugnance instinctive à parler de la mort ou des morts (4).
Leur superstition allait même si loin, qu'ils en étaient venus à considérer le nombre XVII comme un nombre néfaste, un nombre de mort, par la seule raison qu'en changeant l'ordre des lettres on obtenait le mot YIXI, qui signifie j*ai cessé de vivre. Certes, une telle puérilité nous donne beau jeu pour railler les anciens; comme si nous autres modernes , nous ne craignions pas le chiffre 13 en plein xix* siècle (5). Il y a toujours eu des gens portés à redouter le moment fatal. On ne peut pas dire que César ne fut point brave, et cependant César, interrogé quelle était la mort la plus douce, répondit sur-le-champ : La plus prompte et la moins prévue. Nicole a donc eu raison d'avancer « que la crainte de la mort est plus forte que tous les raisonnements que l'on fait contre elle. » Si l'on aime la vie, on doit nécessaire* ment craindre la mort (6). Conformément à l'esprit de la doctrine chrétienne, le bon Nicole voulait que l'on pensât à la mort, et qu'on apprît à mourir toute sa vie pour se rendre digne d'une heureuse fin. Pascal était de la même opinion ; mais Yauvenargues , plus philosophe , déclare qu'on doit garder un juste milieu, et ne fuir ni ne chercher la mort (7). Voltaire, qui savait son Vauvenargues par cœur, parce qu'il
(1) Cest folie
De compter sur dix ans de Tie.
Soyons bf ea buTans , biea mangeans :
Nous devons à la mort de trois Tun en dix ans.
(La Fontalne.)
Frédéric le Grand, n'étant encore que prince royal, écrivait à Voltaire (Berlin, janvier J737) ; « Ma morale, monsieur, s'accorde » très bien avec la vôtre ; j'avoue qae j'aime les plaisirs et tout ce » qui y contribue. La brièveté de la vie est le motif qui mVnseigne » d'en jouir. Nous n'avons qu'un temps dont il faut profiter. Le » passé n*est qu'un rêve, lé futur est incertain : ce principe n'est » point dangereux ; il faut seulement n'en point tirer de mauvaise » conséquence. »
(2) Au sujet de ce mot cras^ G. Peignot remarque qu'il fut assez singulièrement employé au concile de Constance, par l'évéque de Toulon, qui, dans un sermon prononcé le 6 janvier iZil6, s'exprime ainsi sur les maux qui affligeaient TÉglise : « Le Seigneur, » dit-il, nous avait appelé au concile de Pise (en iû09),ponr nous » reformer et faire cesser le schisme (d'Occldeu t) ; mais tout s'y passa » en vains projets de réformation, et on renvoya toujours au lenj» demain : cras^ crasycras^ corvorummore^ etc. » C'est bien le cas dédire, ajoute G. Piignot: *
Qu'on ne 8*aUendait guère A voir corbeaux en cette arfalre*
(3) Medrsius, De funere, cap. L — Gronovius, Thés., vol. IL
(U) De là encore nullus est : littéralement il n'est rien; en français, il n'est plus ; déficit, que Von traduirait en italien par marna.
Nous disons aussi par euphémisme, il passe ^ il trépasse; et les Italiens, la se ne va, la passa.
Pasfa la bella donna^ e par clie donna.
(PÉTRABQUE.)
Il n'est peut-être pas une seule langue où l'on ne puisse trouver des expressions équivalentes dont le fréquent usage témoigne de l'effroi naturel quïnspirait le mot inort.
(5) « Qui s'étonnera des erreurs de l'antiquité, s'il considère » qu'encore aujourd'hui, dans le plus philosophe de tous les siècles » (le dix-liuitièmo), bien des gens de beaucoup d'esprit n'oseraient m se trouver à une table de treize couverts. »
(Vauvenargues, Pensées,)
(6) «c Pour ne point craindre la mort, il faut n'aimer point la vie et ne la point trouver agréable. » (Nicole.) -— « Si l'on aime la » vie, on craint la mort. » (Vauvenargues.) — « La nécessité de » mourir est la plus amère de nos afflictions. » {Le fiw?m«.)— « Si de » tous les hommes, les uns mouraient, les autres non, ce serait une a désolante affliction de mourir. » (La Bruyère.)
(7) « Un philosophe ne doit craindre ni souhaiter la mort, il » doit attendre la mort iraoquUlemenU La mort étant le dernier » terme de toute chose, c'est assez d'aller à elle d'un pas assuré, » sans qu'on y courre, » (V au ver argues» Pensées.) -^^ La néces- » site de mourir n'est à l'homme sage qu'une raison pour sup- » porter les peines de la vie. » (J.-J. Roussbao.) — Coûtrc ceux qai parlent toujours de la mort et veulent, pour ainsi dire, emplir la vie de celte idée, on possède nne excellente dissertation
aimait Tauteur du livre autant qu'il aimait le livre, a mis ces vers dans Wrphelin de la Chine :
Le coupable la craint, le ma1heiirea:( rappelle , Le brave la défie et marche aa-devant d'elle; Le sage, qui Tattend, la reçoit sans regret.
Au dernier de ces vers correspondent les deux suivants de la Fontaine :
La mort ne surprend point le sage.
Il est toujours prêt à partir (1).
Dès qu'on voit dans la mort une régénération , un nouveau mode d'existence, ou même l'immortalité au point de vue chrétien, la crainte disparaît pour faire place à une sérénité sublime; mais il ne faut point qu'une idée de châtiment, d'expiation, s'offre alors à la pensée, car cette idée suscite de nouvelles angoisses, trouble la paix de l'âme, et parfois engendre des égarements funestes. Veut- on nous la présenter comme une garantie d'amélioration morale? Mais ce n'est en tout cas qu'une bien faible garantie, puisqu'elle ne dompte les mauvais instincts que par l'excès de la terreur. Voyez que d'horribles sacrifices elle a déjà provoqués dans tout l'univers. Que de sang répandu ! que de débris humains offerts en holocauste ! Et l'homme n'est pas encore complètement racheté, et les autels attendent peut-être encore de nouvelles victimes! Ah! laissons aux barbares ces superstitions grossières, ces cruelles pratiques, et s'il est absolument besoin d'un sacrifice expiatoire, qu'il s'accomplisse toujours sous le céleste emblème d'une hostie
consacrée*
S'il est consolant de répéter avec l'un des plus gi'ands poètes philosophes que l'Allemagne ait eus, Gœthe : « L'homme qui meurt est un astre couchant qui se lève plus radieux sur un autre hémisphère (2) ; » quelle tristesse n'éprouverait-on pas, s'il fallait ajouter foi à ces paroles décourageantes :
Post mortem nihil est, ipsaque mors nihil.
C'est aux sectes qui semblent avoir inscrit sur leur drapeau ce vers fameux de Dante : Lasciate ogni
qui, chose singulière, est due à la plume et à Pérudition d'un de (wait sonné par quatre /bw, le plus piteusement qu'il avait pu, nos pins fameux musiciens, le célèbre Johann Mattheson, Elle esl mademoiselle de Limeuii se retourna vers ses compagnes en intitulée : Abhandlung betreffend die Freudenstœrer und TodwUn- leur disant : Tout est perdu à ce coup, et à bon escient ;lp\i\s elle schèry et se trouve ddins Joh. Mattheson's Neuangelegter Freuden- expira. Ange Politien, qu'Erasme appelait on esprit angélique el Akademie (Zweiter Band. Hamburg. J.-A. Martini, 1753). L'au- un prodige de la nature, mourut en chantant et en accompagnant teur, comme Cicéron, dans le premier livre de ses Tusculanes^ des accords de son lulh le second couplet d'une chanson d'amour entreprend de démontrer qu'il ne faut pas craindre la mort ; mais, qu'il avait composée pour sa maltresse. Saint-Gelais joua aussi du contrairement à l'opinion du philosophe latin, il trouve inutile et luth et chanta des vers latins avant de mourir. L'empereur Léopold dangereux de s'en préoccuper. On compte d'ailleurs un assez Gt exécuter un concert à son lit de mort. Madame Favard, la cegrand nombre de personnages historiques qui ont si peu craint la lèbre actrice, près de rendre le dernier soupir, composa son épimort, qu'on lésa vus, au moment même de mourir, rire, ptaisan- taphe et la mit en musique. Des Tveteaux se fit jouer unesarater, réciter des vers ou bien faire de la musique. L'empereur bande, afin, disait-il, que son ftme passât plus doucement. Enfm, Adrien prit congé de son ftme quelques instants avant que son de nos jours, le célèbre Chérubini écrivit, la veille de sa mort, un ftme le quittât. l\ lui fit ces jolis vers, où il lui demande naïve- canon sur un album. Beaucoup de gens s'étaient tellement famiment où elle va : liarisés avec l'idée de la mort, qu'en pleine santé, ils ont fait con-
Anlmala, vagula, blandola, • struire leur cercueil et ont composé leur épitaphe.
Hospcs, come«quc corporis, (1) « La morl n'est redoutable que pour ceux qui la redoutent, »
?amdXn*gidÎ! nudSa , ^^^^^' Moncrif dans les derniers jours de sa vie.
Nec, ut loies, dabïB joco«.> (2) On lit dans Montaigne : La défaillance d'une vie $9t k pof*
Ha petite âme, ma mignonne» sage à mille autres vies ; et le même auteur, au sujet de la mort»
Ta ren vas donc. ™f fijl*? f * Dieu sache où ta Ta». ^j^^j^ . ,^ ^'est une partie de noslre eslre, non moins essentielle
Tu pars seulette et tremblotante, hélas î » . . * ,
Que deviendra ton lionneur, folichonne? » <ï"« '« vivre. A quoy faire, nous en auroil nature engendré U
Que deviendront tant de jolis ébats? » haine et l'horreur ; veu qu'elle luy tient rang de très grande
Le dernier soupir de Rabelais fut une charmante saillie, et celui » utilité, pour nourrir la succession el vicissitude de ses ouvrages?
du musicien Rameau, une brutale apostrophe. Gomme son curé » Et qu'en cette république universelle, elle sert plus de naissance
rennayait d'un long sernion : a Que diable venez-vous me chan- » et d'augmentation, que de perte ou ruyne? » ter là, monsieur le curé ? lui dit-il ; vous avez la voix fausse ! » (Montaigne, liv. III, ehap. xii.)
Sur son lit de mort, mademoiselle de Limeuii, fille de Catherine L'homme abhorre la mort, et contre eUe murmure,
de Médicis, se fit Jouer par son valet Julien, violoniste habile, la ignorant de la loy, qui ponrson.blcn l'a fait:
«i^ .* j r. . j ^11^1. , t A * A ± La naissance et ta mort sont illlei de nature,
DéfaxU des Suisses, du célèbre Jannequhi. A ce passage, tout est . ^ n'a rien destnmger, d'affa^ux ny d'imparfaîU
perdUf que le valet, suivant la recommandation de sa maltresse, ,. ' {Tableites o^ quatrains de ta vU et de la mort,)
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àperanza , voi ch'entrate , que revient de droit le iogubre concetto de l'auteur latin. Vraimetft, tivec une pareille convifelion , où puiser le courage d'être utile en ce inonde ?€e n'est point de la sorte qu'on doit arriver à s'affranchir de la crainfé que l'idée de la mort inspire; crainte , disons-le « d'autant plus fâcheuse qu'elle tend généralement èi absorber la vie , c'est-ànlire à la rendre complètement vide et inutile. Yauvenargues avait raison de s^ élever contre ceux qui se dépouillent de toute ambition et annihilent leurs facultés au point de passer des journées entières à répéter comme les trappistes : Frères^ il faut mourir! N'est-ce pas en quelque sorte commettre un suicide que de s'isoler de la grande famille humaine et de se soustraire au mouvement qui entraîne Fhumanité , pour aller s'asseoir paresseusement au bord d'une tombe? Le moraliste a dit que pour exécuter de grandes choses, il faut vivre comme si l'on ne devait jamais mourir.
Dès son apparition , le christianisme eut soin de faire ressortir le double aspect sous lequel tout vrai croyant devait envisager la mort. Tantôt celle-ci se montrait douce et glorieuse, apportant avec elle les oies et les récompenses promises aux élus; tantôt elle prenait un caractère redoutable et menaçant, le caractère du châtiment divin infligé aux coupables. Le dogme du péché mortel, réuni à celui des peines éternelles'de l'enfer, fit par la terreur un grand nombre de prosélytes, en même temps qu'il servît de pré* texte au fanatisme pour se livrer non seulement à des extravagances, mais encore à des crimes. S'il y eut des bourreaux parmi les païens, il y en eut aussi parmi les adeptes de la foi nouvelle, et les ridicules pratiques de la secte des flagellants ne peuvent donner qu'une imparfaite idée de la manière dont les chrétiens se sont traités mutuellement pendant des siècles, au nom d'une religion qui devait être toute de paix et d'amour. Le zèle d'un prosélytisme farouche exagéra la peinture des châtiments réservés aux coupables, et Ton vit des malheureux soumettre leur corps, leur âme et leur intelligence aux plus cruelles épreuves, aux plus affreuses tortures, pour effacer en eux toute trace d'impureté et éviter ainsi la mort ignominieuse qui les eût conduits en enfer. Ck)nime, en vertu du principe d'égalité, si généreu- •sèment consacré par l'Évangile , la rigueur des lois divines s'appliquait indistinctement à toutes les créa-^ tores qui avaient failli , on vît les forts et les puissants de la terre, nouvellement convertis au christiaf nisme, trembler autant que les faibles et les humbles devant la terrible révélation du jugement dernier et l'inexorable sentence : Chacun sera jugé selon ses osuvres (1). Pour les mattres comme pour les senri* teurs, la pensée de la mort fut à la fois une menace de châtiment et une promesse de salut. Les prêtres , catholiques, jaloux d'étendre leur domination et d'augmenter le troupeau des fidèles, surent profiter de l'alternative où cette idée plongeait les âmes*: évoquant de sombres images, ils rendirent permanente la pensée de la destruction universelle, et propagèrent sous toutes les formes cette maxime décourageante : Tout n'est que vanilé^ loiU n'est que boue et cendres. Les Pères de l'Église, les prédicateurs, les jconfes- 'seurs, trouvèrent, en développant ce texte, des inspirations vraiment sublimes, et les éclairs menaçants de leur langage frappèrent d'épouvante leurs auditeurs consternés. Dès le troisième siècle, Lactance écrit on livre oti il prouve que Dieu est capable de colère et de miséricorde ; il en écrit un autre dans lequel il se plaît à citer un grand nombre de passages relatifs à la mort , qu'il emprunte aux oracles sibyllins. Au commencement du vm* siècle, une hymne latine évoque déjà les terreurs du jugement dernier, et obtient
(i) La peur de la damnatioo éternelle régna à l'état de panique pendant tout le nooyen âge. Alfred Maury, dans Tarlicle Enfjer de VEncyclopédie moderne de Fimiin Didot, s'exprime à ce sujet de la maDÎère suivante : « LMmagination pqpulaire s'épui.a » en idéea bizarres et féroces, pour se représenter les si)pplices des » damnés ; le feu, l^s serpents, le froid, les ténèbres, la sdf, Fimv^ mersion-daDftles ondes glaciales ou enflammées, furent les genres » de peines qu'on admit le plus généralement. L'esprit des théolo- » giens ne recula devant aucune des tortures les plus atroces » qu'il put OMMevotr p«ar eilrayer les pécheurs, moyen puissant » qoi grossit trittgulièreiMiit le'iHVibre «ctes pro9é>yie8. Afin d'af- » fermir dans les esprits la croyance à ces Tables réyoltantes, en
i> propagea un grand nombre de visions réelles ou imaginaires, » dans lesquelles étalent décrits tous ks supplices infernaux. » (Voy. Encyclopédie moderne^ publiée par MM. Firmin Didor, frères, sous la direction de M. Léon Renier, t. XIV, p. 109, 1** coL) Que maintes fois les prédicateurs se soient attachés à dép^nAre'Ies tortures des damnés dans l'enfer et les joies deéMenhevms- dans le ciel, c'est ce qui résulte de nombreux doainieitt8,-ét«e'qii'^ablissent, d'ailieurs, dNme manière positive les t)nnes des mofts elles-mêmes. Presque toutes, en effet, coatlennvttt, solmu eooimencemeni, sott à la fin, ms -sermon ou âHocufion aux ^léehears Ve toutes les èlasses surtevort i^Ssenré è ceux d^Rltre eux qni'M^e seront point amendés want de paraître Ueftnt hnr mhi vu tlu Itiye.
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.ttQîiiimeB&ft sacoës parmi les ehrétiena (1)^ Njourxia de cette, poésie grandiose et de la, lecture des livres aaiats où doaiiQe le. style inétaphoriquede rOrleol,. Timagmatioii des fnûiiies, des solitaires, des er.^ miles &'exalte et passe alternaliv^ffleot de Fij&pnéGatioa à. la propbétie. D'autres hymnes^ d'autres chants lugubres voienl le jour; un coiapose des poèmes, sur le mépris du monde {Be^ contemgtu mundi)y où L'en s^écffîe; i
-mira nda vanitasl dl Vil iaram
Ainor lamenlQiMfsI ii'vinwaaiMiinl
Car toc viroftiaficis, facleodo cafiiB).,
Quoi pertransU citius quant flamma stupariim?
Puis encore r
Dnm de inorlc cogilo, contrlslor et ploro : . .
Temm est qnod morior «1 tempu^lgooro, UliknHai qood'nesdo c«i jÉogfur diovo;
Ut cum sanctis m«rear jnngi, Deuin oro.
Enfin Thymne célèbre du jugement dernier paraît. Thomas de Celano, né dans les Abruîzes et Tun des premiers membres de Tordre nouvellement fondé des Minorités (1208)*, trace- les vers foudroyants du Dies ircBy dies illa (2). Peu après d'autres moines , les Dominicains, poursuivent dans le même btrt le
(1) C^est rhymne alphabétique chéc par Beda comme ufl en^npie du nl(!tre trochalque et ptibiiéedans les recnHis de Ca w aw ie r, de Tomas', de Rambach, etc. Elle a été réimprimée tout récemment parmi les Poésies populaires latines antérieures au xii* siècle, par M. Edelestand du Méril (voy. pag. 135). On eonuatt encore d^aatres pommes très anciens sur le même sujet, entre aalres le Jui/mi signumde la Sibylle, le Muspilli (Vackernagel, Altdeutches Lèsebuch, col. 63), les deux pièces Vom JUngsten Gericht (V. Karajan, FrUhlings^gabéi. Il existe aussi un po€me inédit, De extremo judicio^ mentionné par Leyser , puis un autre conservé dans FoUen : Alte ckristiîche Lieder und Kirckengesûnge^ et commençant par ces mots :
Horrenéa ivori» tnemeada mors, telo minax et arco Fatale torquet spiculum. nulla quod arte vites. Ceu fuinos evanescimus et etiminamar omne».
Abibis liinc, falgentlbos non Bectiter metaUÎB.
(2) Tliomas de Celano fut Tanil du fondateur de Tordre des Mkioniee, aaiifct Ffaoçnî» d'AssiM, dont il écrivit la vie sous le lltK de Legmda awàiqaa. En 1221, il visUa l'Allemagne, et sejMrna qndqiie temps à Mayence, à Worms et à Cologne. En 1230, il retdwna en Italie. On ne pense pas que Tépoque de sa mort
à Tannée 1255. L'byuine grandiose du Dies trœ a à différent» autenra, nuds il est prouvé aujonrd'liui ^'elle est blai de CeUM. M. liscflL, docteur en théologie, a publié à ee sujet im très beau travail daas lequel il a rassemblé tontes te IraénctiMu allemamles du texte lalin et les différentes leçons éttà ntiodie. On croit que le texle original est celui que l'on a iWnwfert sur une table de marbré, k Manloue. Dans un livre de Ciwcal de Konigaberg^ on avait joint au Dies irœ la notice suivante: €es'rimeê< atUique» otd été trouvées sur un crucifix^ dans Vtéfjkke i6rSmfé^Fra»çois^à MoMUme. Le docteur Mohnlke, posjMe ojie oB#fe dm teste gcavé »oi marbre , copie qui est. du Tnat ajèck m pco«ittnl de la collection d'un nommé Gharisius : tMm a«.eMinenncnienX quatie strophes de plus que la leçon me da mok^^ Uffn, et q^oelques autres variantes dont telecMoi f»iirra juger tn «omparant le texte qui va suivre avec .«e tertaiiiougà'bni l'église catholique.
En tête figure cette inserlpliiiMi :
MEDITATIO VBTDSTA ETTEIIOSTA
DE NOVISSIUO JUDICU)
QUiE UANTOJI IS JSOB D. F&AICItGI IN
MARMORE LKGITUR.
1. Cogita, nnima ftdells , Àd quid respoiictere trUs Chrbsio reninro de cœlîs,
2. Cum déposer t rationem Ob boni omissionem, Ob mali êommissîonem,
3. Dies iUa , dies irœ, Quam conemvr prœvenire Obvia mque Deo ire^
Séria contritione, GratUe appréhensions, ntœ emendalione
5. Dies iras, dies iila, •olvet mékm in IprUtau Teate Pet»'o cum SU»yUa»
6. Quantus tremor est futurus, Qaanâo Jndex est yeotnms, ameU. stricte dltcossarw.
7. Tuba minus spargens sonum Per sepulcra regionum, Coget omaes aote thraoïHB*
8. Hors stnpeMt et nafeani , Cum J ê au rge l crieatara , Judicuti respoMsnu
Quaeretia iM 4»m9i4 hMua
RedemisU cnicem passus, Tàntnslïbor nonsit cassus.
développement de Tidée funèbre. Ils en favorisent les représentations les plus terribles et les plus hideuses. Ils déterrent des cadavres , ils font manœuvrer des squelettes , ils forment avec des ossements entrelacés des décorations bizarres, La liturgie catholique suit dès l'origine les mêmes tendances. L'art musical, dans ces temps reculés, était loin de pouvoir adoucir par les charmes de sa mélodie T&preté gothique du texte. Bien quMl eût déjà fait au xv* siècle quelques progrès, on s*en tenait encore, dans plusieurs cérémonies , à la diaphonie barbare de Guy d' Arezzo, jugeant sans doute qu'elle était plus propre à rendre les accents de la douleur et de Teffroi. Suivant Gaforio, la veille des Morts, on chantait dans la cathédrale de Milan des litanies composées d'une harmonie de quartes et de secondes, que, pour cela, on appelait Litaniœ mcn-tuorum discordantes. Nul doute qu'en conservant ce produit grossier des siècles antérieurs , ou n'eût l'intention de peindre, à l'aide des dissonances tes moins tolérables , les angoisses , les terreurs , les affres de la mort. Grâce à cette mise en scène habile et aux fréquentes exhortations qui appelaient les fidèles à renoncer au monde , à Satan , à ses pompes et à ses œuvres , les couvents se garnirent d'une population nombreuse, et les pécheurs se réfugièrent dans l'enceinte des cloîtres pour faire pénitence et se préparer à une bonne mort. Là, derrière les vitraux gothiques , ils méditaient jour et nuit en face d'une croix de bois et d'un crâne dénudé (1). Plus éloquents que les sombres prédicateurs de l'ordre de Saint-Dominique, qui parcouraient l'Europe dès le xii* siècle, des fléaux terribles, la peste, la guerre, la famine (2) secon-
16. Jaste jades ultionis, 0onuni fac remissionis, Ante diem ralionis.
16. Ingemisco Umqnam reiu, Gttlpa rubet vultns meus ; Sapplicantl parce Deus.
17. Qui Uariam absolvisti , Et latronem exaudisti , Uihi qnoqne spem dedisti.
18. Preces mes non sunt digns, Sed ta, Bone fac bénigne, Ne perenni cremer rgne.
Consorsuibeatitatis, Vivant eumJusti/icatiSt
In œvum œlemitalis. Amen.
J*ai déjà dit plus haut que plusieurs Danses des morte commencent ou finissent par un sermon sur le jugement dernier et la résurrection des morts. La Danse de Bâte , du couvent des Dominicains, nous montre un prédicateur qui traite ce sujet en ciiaire, devant un auditoire composé de gens de tous états. Les rimes suivantes que je trouve dans la dernière édition de la Danse de Bâle reproduisent assez fidèlement le sens du texte allemand :
Lorsque l*ange de la vie Viendra dire aux trépaMéa t
■ La promesse est aocompiie ,
> Fili des bommes, paroisses ! ■ Alors se levant eu masse ,
On verra Thumaine race Renaître sur ses tombeaux , Et d*un mouvenient rapide.
Avec l'auge qui la guide , Transportée aux lieux très hauts.
Lk , sur un trône immuable , Au milieu des Séraphins, Siège le Juge équiUUe Promis à tous les humains.
11 dit aux âmes pieuses :
■ Yeuez, âmes bienheureuses,
> Possédez mon paradis i > Il dit aux âmes rebelles :
c Dans les flammes étemeUes»
» Allez habiter, maudits! ■
(i) Au viii* Siècle, un ordre religieux, celui de saint Paul ermite ott des Frères de la mort, fut fondé uniquement dans le but
de pratiquer strictement le mépris de la mon, prêché par les moralistes chrétiens. A l'exemple des anachorètes de llnde, qui plaçaient dans leurs cellules une tête de mort, afin de tenir constamment présente à leur esprit la pensée du trépas, les moines de cet ordre chargèrent leurs vêtements d^emblèmes funéraires et observèrent la coutume d'apporter, avant de se mettre à table, une tête de mort qu'ils baisaient et plaçaient ensuite près d'eux en mangeant. Pensez à la mort , mon très cher frère , se disaient-ils dès qu'ils s abordaient. L'ordi'edes Trappistes semble avoir adopté une pariie des mêmes usages. (Voy. le P. llelyot, Histoire des ordres monastiqttesy religieux et militaires^ U H, p. 3Zi5.)
(2) Au xiv* siècle, la peste et des épidémies de diverse nature, qui déjà, en 95/i, en 99/i, en 1025 et en 12Zi7, avaient ravagé plusieurs contrées de r£urope, se montrèrent de nouveau sur notre continent od elles sévirent contre les populations avec une rage brutale. En i 311, le glas funèbre se fit entendre à Dresde, annonçant le retour de la contagion. En 13U, Bâle fut visité par le fléau et perdit là,000 hommes. Strasbourg eut à en regretter un nombre égal. A Spire, il en mourut 10,000 ; à Worms, 6,000, et à Mayence, 16,000. Ces désastres en amenèrent d'autres. L'Allemagne tout entière fut en proie aux horreurs de la disette et de la famine. « On fut obligé de faire venir du blé de très loin, et quand cette ressource eut manqué, on alla, dit un chroniqueur, jusqu'à prendre des corps exposés au gibet. » Cette famine durait encore en 1315. C'était à ce point, dit naïvement JeanHaarbausen, dans sa Nouvelle chronique (1616), que les parents dévoraient leurs propres enfants et autre nourriture impure. Mais hi plus terrible catastrophe fut celle de la peste notre qui, venue de l'Asie, s'étendit ensuite en Europe et fit périr, dit-on, la cinquième partie de l'espèce humaine. Selon G. Peignot, qui trace ce lugubre itinéraire, elle pénétra d'abord dans la Turquie d'Europe, gagna la Sicile, Plse, Gênes; infesta Pltalie, le pays des Grisons; franchit les montagnes, désola la Savoie, la Bourgogne, le Daupbiné, la Provence; pénétra en Caulogne, parcourut l'Espagne, ensuite l'Angleterre, l'Ecosse, l'Irlande, la Flandre, l'Allemagne, la Hongrie et le Danemark. C'est vers la fin du règne de Philippe VI, dit le Valois, eu 1348 et 1349, que ce fléau désola la France. En 1348, il ravageait particulièrement les bords du Bhin et l'Allemagne. 16,000 personnes moururent dans la seule ville de Strasboui-g. L'iialie surtout ne fut pas épargnée, et Boccace, témoin
Texte des danses des morts. .9
dèrent Tœuvre de Vinquisition et répandirent la crainte d'un Dieu vengeur parmi les populations tremblantes et décimées. Un voile funèbre couvrit alors la terre. De toutes parts on ne vit plus qu'ossements et cadavres, sépulcres et charniers. L'imagination des hommes , vivement impressionnée par ce spectacle hideux, s'ensevelit plus profondément que jamais dans la pensée de la mort, afin d'y chercher la perspective attrayante d'une vie meilleure au delà du tombeau. Des textes , tirés des saintes Écritures ou des Pères de l'Église, défrayent ces méditations (!) ; assez souvent môme, pour fortifier les passages bibliques, (es auteurs païens sont mis à contribution. On lit avidement la Divine Comédie, ce poème sublime qui reflète l'esprit grandiose mais bizarre du moyen âge, et. où Dante, le géant des poètes (2) , a tracé une peinture tellement horrible des tourments de l'enfer, qu'elle devait donner le cauchemar aux inquisiteurs eux-mêmes. Pétrarque, conseillé par des moines, entre autres par son ami Dionigi da Borgo di S. Sepolcro de l'ordre de saint Augustin, s'abandonne à des rêveries morales et ascétiques (3). La peste noire de 1348 lui ayant enlevé sa Laure bien-aimée, il compose, sous l'impression de cet événement cruel, le Trionfo délia morte, où les ravages du fléau sont poétiquement décrits (4).
Tel fut le concours de circonstances extraordinaires qui donna naissance à Uune des productions leô plus étranges que le moyen âge ait léguées aux littératures de l'Europe et aux arts dé la sculpture, de la peinture, de la gravure et du dessin : je veux parler des Danses des Morts. Avant de soumettre ces dernières à une analyse détaillée, il n'est peut-être pas inutile de citer quelques uns des ouvrages où l'idée de la mort s'est produite antérieurement sous une forme quelque peu analogue à celle qu'elle a revêtue dans les compositions singulières dont je pal-lerai bientôt. Je n'ai pas besoin de prévenir le lecteur que je m'occuperai principalement des auteurs français.
L'un des anciens poèmes qui ont le plus de ressemblance avec les Danses des morts des xv% xvi« et xvii* siècles, est celui que Thibaud de Marly, auteur du xii« siècle , composa , dit-on , dans sa retraite de l'abbaye de Notre-Dame-du-Val (ordre de Cîteaux) (5). Ce poëme est intitulé : Fers sur la mort. L'auteur, s'adressant à sa cruelle héroïne, passe en revue tous ceux qu'elle doit frapper. Souvent il lui règle, si l'on peut dire ainsi, sa triste besogne. Mors , lui dit-il, va a chiauœ qui d'amors catUent (6) ; une autre fois ;
ocalaire de tant de désastres, en fait on récit émouvant. Presque loules ces grandes épidémies furent suivies d'une horrible famine, parce que les bras manquaient pour cultiver les champs. Enfin, comme si tant de calamités ne suffisaient pas, les haines poliUques firent jaillir de toutes parts le sang que la maladie n'avait pas épuisé. Il périssait tant de monde, que l'on n'avait plus le temps d*enterrer les cadavres. C'est alors que les tremblements de terre semblèrent vouloir devenir les fossoyeurs de l'humanité. Non seulement il y en eut en Italie, mais encore àBâIe, vers 1356. et presque dans le même temps à Strasbourg. Si le xiv* siècle fut un siècle de deuil, le xv« ne 8'aimon<;a pas sous de meilleurs auspices et, en fait de désastres, il ne fut guère que la répétition de celui qui l'avait précédé.
(1) Les Livres saints, les Pères de l'Église et les commentateurs renferment de nombreux passages sur la mort, sur le jugement dernier et sur la résurrection, ainsi que sur l'éternité des peines de l'enfer et sur l'immortalité de l'âme. (Voy. Psal. XXXIX, xa — Maitb., XXII, 13;XXV, 3ii, — l. Joan., III, 15-18. -I. Corinlh., II, in. — L Thess., IV, 13-17. - Luc, XII, 35-ZiO ; XVI, 22-23 ; XXI. 34-36.— Macar.,Homil. IV.— Gregor. Nazianz., inSentenU binis Elegiacis comprehensis. -^TheopUW. Autioch., lib. II, Cont. Autolycum. —Augustin., ad Honorât. episL, 120; de Civitate
" Dei. — Tenoll.dePatientia; de Resurrect. carnis.-- Ambras., de Bonomortis; oral. 2, in Morte fratris ; de Fideresurrectûmis. — Cyprian. martyr., Serm. de Aforiaittotc.— [ChrysosU, m cap. 9. Gènes. HomiU, 29. — Cyrill. Alex., de Exitu animœ. — Basil. magiHis, Psalm, 33.)
(2) Dante, né à Florence en 1266, entra fort jeune chez les cor*
deliers (ordre de saint François), mais il quitta le couvent avant d'avoir prononcé ses vœux.
(3) Retiré dans la soliiude de Valchiusa, où il espérait surmonter sa passion pour la belle Laure, Pétrarque y composa les livres
délia Vita solitaria et délia Pace de' religiosù
(4) . • . . Ed ecco da traverso Piena di morti tutta la campagna ,
Che comprender nol puo prosa ne verso.
Da India, dal Catai, llarocoo t Spagna Il mezzo avea gia pien e le pendici Per molti tempi quella turba magna.
ItI eran quel che for detii felid PoDtefici, regnanti, imperadoii ; Or sono igoudi, miseri e mendici.
13 'son le richezze? U'son gli onori, E le gemme e gli scettri e le corooe , Le mitre con pnrpurei colori ?
(Petbarca, Trionfo deUa morte.)
(5) Thibaud de Mail y fut un de ceux qui se croisèrent pour visiter les lieux saints, il se distingua par sa piété et ses bonnes œuvres. En 1 173, il donna à son frère Hervé de Montmorency tout ce qu'il possédait à Gonesse et à Montmorency, afin que celui-ci ea disposât en faveur de quelque église. En 1179, il fit abandon à l'église de Noire-Dame du bols de Vincennes du sel qu'il avait droit de prendre sur les bateaux passant sur la Seine.
(6) Pourquoi Thibaud de Marly songe-t-il d*abord aux amoureux? On remarquera qu'il revient, dans la dernière strophe de son poëme, à la peinture des dangers de l'amour charnel. L'énergie avec laquelle il en parle prouve à quel point il les redoutait Peut-être ce seigneur n'avaii-ll embrassé la vie monastique que pour se soustraire aux atteintes d'une passion à laquelle il s'était trop facilement livré dans sa jeunesse*
fO DE L'IDÉE DE LA MOUT.
MorSf je f envoi à mes amis (1) ; une autre fois : Fa moi saluer le grand Rome (i). ï\ nomme successivement les personnes de différentes conditions qui répondront à l'appel de la mort. Les bons et les méchants seront sa proie; mais elle fera le salut des uns et décidera la perte des autres. Les plus puissants s'inclineront devant ses arrêts, pape (Str. XV et XXX), cardinaux (Str. XllI et XiV), évêques (Str. XVI et XVII), comtes (Str. XVIil) , rois (Str. XViii, XX, XXI et XXX), princes (Str. XX;, prélats (XIX), damoiseaux (XXIV), ermites (Str. XXXV), moines (Str. XXXVI), avares et usuriers (XXXIX), riches (XLP, Seigneurs, gouverneurs (XL) , libertins et gourmands (XXIX, XLl), etc., etc. Plusieurs passages de ce poëme donnent lieu de penser que Thibaud de Marly avait des opinions libérales dans le sens qu^on peut attacher aujourd'hui à ce mot. Il détestait les oppresseurs du peuple , les mauvais riches et les mauvais prêtres. Les strophes suivantes sont, à cet égard, fort remarquables, surtout pour le temps où elles furent écrites :
Mors, Mors, qui Jà ne seras lasses De maer haute cose en basse, MoqU voleotîers fesisse aprendre Rois et princes» se je osasse, Gomment ^ tràls rasoir de casse Pour chiàus rere qui n^ont que prendre.
Mors, qui les montés fais descendre.
Et qui des oors as r^is fais rendre.
Tu as tramail et rois et nasse For devant les liaus homes tendre.
Qui por se poesté estendre Son ombre tressant et trespasse.
(Slr. XX.)
Mors est ie rois qui tout atrape, Mors est le mains qui tôt agrape, Toul ii reniaint quanq^ele aert ; Mors fait à tous d'ysenibrnn cape.
Et de la pure terre nape.
Mors à tresioz égaument sert, Mora toz secrés moslre en apert,
Mors, tu iLeurs (cours) là où orgue! fume
Por estaindre quanqn'il Mume,
Les ongles ^ns oster i (icheH
Et riche qui art et escume
Senr le povre cul sanc il hume.
Ha I rilLece, por qoi nos iriclies?
Ke plus as iNiscons, plus tels fliches,
Mors fait de franc bonne cuiverl (esclave), Ke plus ascasUaux plus lois miches :
Mors aculvertist (asservit) Roi et F^pe, Mors rent cascun ce qu'il désert, Mors rent au povre quanqu'ii prl.
Et toit au riche quanqnll hape.
(Slr. XXX.)
Certes tele est mais ie costume Ke plus est là fors li hom riches, Tant est- il plus avers et niches.
Et plus a frolt qui plus a plume.
(Str. XLl.)
Gautier de Mapes, trouvère du xii« siècle, doit également figurer parmi ceux dont les travaux ont pu concourir à la réalisation de la Danse des Morts. On a de lui une pièce de vers latins intitulée : lumentatio et deploratio pro morte et Concitium de vivente Deo^ où paraissent un grand nombre de personTiages qui se plaignent successivement de ne pouvoir échapper à l'empire de la mort. Enfin ta légende des trois Morts et des trois y ifs, qui à cette époque jouissait d'une immense popularité dans toute l'Europe, dramatise cette idée, aiosi que l'ont fait plus tard les danses en question. D'après cette légende , un pieux solitaire avait eu une vision dans laquelle trois jeunes seigneurs, allant à la chasse, le faucon au poing (3), faisaient en chemin la rencontre de trois moi'ts qui tout à coup se dressaient devant eux, nus et dépouillés, comme pour leur montrer leur propre image dans un temps à venir. iNe dirait-on pas qtie cette terrible leçon de morale sur la vanité des grandeurs humaines a inspiré le fantôme dont l'apparition effraya si fort le pauvi-e roi Charles VI? Ces mots : a Vous êtes trahi » ne déinontraient-ils pas au jeune monarque ta fragilité de la couronne et le néant de la royauté (4) ? Plusieurs éci'i vains nous ont donné diverses leçons en verfr de la légende des trois Morts et des trois Vifs, entre autres Baudouin de Condé et Nicolas de Marginal,
(i) Uexhorlaitsesamis à suivre son exemple et àfaire leur salut.
(9) Thibaud, «Uns lessunces XIII et XIV, traite fort rudement le pape, les cardinaux et en général toul le clergé romain.
I Mais Rame emploie deniers faos,
> Et tout brisie et toat séon, • Et si sorargente ie pion
> G*OD ne connoist les boni des mans. > liais Rome emploie des deniers faux
Et toute sorte de monnoie d'alliage.
Et elle argenté si bien le plomb
Q«'on ne distingue pas les bons des manvai».
', Qi) ];tes le maouscrit de la Bibliothèque nationale, coté n'^STGG (fonds La Vai^ière), les seigneurs sont à pied, portant sur le poing un faucon ; dans d'autre» monuments, parlictilièrcmeot dana quel-
ques Heures MSS du xv siècle, les trois seigneurs sont ropr(<senlés à cheval et n'ont point d'oiseau.
(Zi) Dans un temps où le goût des alK^gorlcs s*éiail substitué à celui des légendes, au xvii» slè; le, on eut Vidée de rappr^ler, sous une forme emblématique, dans les décorations des funérailles faîtes à Turin pour ie duc de Savoie, Tévéncmcnt qui avait causé la mort de ce prino'. Comme le duc éiait mort d'une il vre qu'il avait gagnée en faisant le tour de la nouvelle enceinte des murailles de Turin, on avait mis parmi les ornements funèbres une peinture représentant un architecte qui soumettait au duc le plan d'un palais magnifique, tandis que la Mort qui arrêtait par In bride le cheval de ce puissant seigneur, semblait faire entendre à ce dernier qu'il éialt temps de penser à toute autre chose. [Voy le Père Menestrier, des Décorationê funèbres.)
les seuls dont les noms sont connus, car les autres poètes ont gardé Tanonyme (1). I^wlistes, à leur tour s'emparèrent de ce sujet et les imagiers le reproduisirent dans quelques Heures manuscrites du
(1) Le Recueil de Poésies et de Prose du xiir siècle qui se trouvait dans la bUtliothèqne du doc de La Vallière (n* 3736 du calalogue], et qui fait maintenant partie des manoacrits de k Bibtioihèque na- Uonale, coniieni la legoii de Baudoin de Condé et celle de Nicolas de Marginal, plus une troisième anonyme. La première est intitulée : Ce sont li iij Mors et H itj Vis que Baudouins deCmdéfist. Elle renferme cent soixante-deux vers dont les deux premiers sont :
Eusi con li matere conte
Il furent si com Duc et Conte :
La seconde a pour litre : Chi commenche li iij Mors et li iij Vis ke
maistres Nicholes de Marginal fist. Elle a deux cent seize vers
dont les deux premi4*rs sont :
Trois damoisel furent iadis Mais qui partout qucrolt ia dis.
La troisième est ainsi énoncée : Chest des iij Mors et des iij Vis. Elle contient cent quatre-vingt-douze vers et commence par les vers suivants :
Diez pour trois peceours relratre
Honstra un signe dont retraire
Vou»voei. .
il existe encore une autre leçon de celte légende dans le manuscrit delà Bibliothèque nationale n" 7595. Elle est intitulé: Cy commence le Dit dez trois Alors et des trois Vis et se compose de cent soixante-huit vers. Le premier mon parle en ces termes:
Se nous vous apportons nonvelfes Qui ne soyent bonnes eu htiïeB, Ou plaisaos ou a desplaisance.
Prendre vous faut en pacience.
Enfin dans le manuscrit 19H (ou 1598?) fonds Notre-Dame de la Bibliothèque nationale , on trouve un Dit des trois Morts et des trois Vifs, plus un Dit des trois Mortes et des trois Vives.
L'Allemagne a conna cette légende et l'on en trouve plusieurs leçons dans son ancienne litiéralure , notamment un poëme intitulé : Van drén Konyngen dans Staphorst's Hamburgische Kir- Ghengeschiehte , un second Van den doden Konigen und van den ievenden Konigen^ râmprimé dans Gr'àter's Bragur I, 363 et 36A, cf. Hagens Grundriss, p.'ZiOS. Un ancien manuscrit de la Bibliothèque de Munich (A. LUI, fol.>, des xv» et xvi* siècles, avec dea récits de SébasUen Brandi, Pauteor de la Nef des fous dont Je parle ailleurs, contient feuill. U3 6 l/i6 6, un Spéculum humanœ felicitatisonéée très anciennes gravures en bois représentant Termitecouché dont l'âme est portée par un ange, tandis que le Roi, le lusperituê et la Meretrix, oppo^ h trois moris couronnés, s'y font «oir parei Icaient à titre d'aHégorie des trois royautés mondaines vana patentim mvndi , vmu» êcientin mnndi , vana fmlchritudo mMudi. U y a liea de remarquer que ces trois images se rencon-* tient Rréciséneat dans Desrey : Specmkmi choreœmoriuorum. Le lexlc qn't teur esc annexé cooMBeiice par cesmots: Ovos omnee qui transUis per viam , hrmjàt rendve pc^alahre par celte piease btaieiiialion qv'on te plaisait à reproduire m moyen ^ dans les <>nvrage8 de déiolion ef snr les monomcsis religieux : Ovos omnes qui transiUs pêr viam, ttUendûe et videte ri est dolor similis siaU dolor meus. Aujourd'hui encore des traces de cette inscription s«bsistent s«r la porte occidenule de la nef de l'églisede Detervillc dans tedépattenent du Calvados, aussi bien qne sur la façade de l'égilae d'Aodeniach, en Allemagne, où eMe accompagne «ne représenlattende la pasaioB do Clirisl. Le débot d'one pièce très andenne qfton m sons on sqoeleite dessiné à b phnedans on nanoserit de In BibHoibèqne nallonak, wT 3698, fok 72, ver$o à la sntte de tk Imitmiêne ChrisH, fait pareillement allusion à la phrase ta vorile. Ces»! nne pièce ^1 tmàic um entière du néanide l'Iiomnie et nnt a créature aux prises avec sa contre-image, avec le squeleile :
O vos omncs qui transilis Et figBrtm banc inspicite, Alemores mei semper estis Et mandnm hune dcspIciCe !
Quondaiu erain gloriosus , Habcns annim et argeiituni ; ^uac a vermibua corrosus, Quaiu horreuduui tcslaïucutum l
IJeu ! quam maie sum deceptus !
fiabens annos Juvenileft, Nec sum peuitus adeptus Qaos speraveram seniies.
Heu ! uunc mon me supplantavit, Quando minime creJeham , Et mibi vitam amputavil, i^i securus inccdebam.
Quidquid boni intellexi Vol ab aliis audivi, Plane totum hoc neglexi Quia carui Ueservivi.
Curam carnis semper e.i*l Et vanaBi gloriani aaavi s Pro bis in pœnam liane impegi :
Sero novi qaod erravi, elc»
il a paru eu Italie, vers la fin du xv* siècle et le commencement du xvi*, plusieurs pièces dialoguécs dont le sujet semble avoir été emprunté à la légende des trots Morts et des trois Vfft. Une a pour titre CofUasto {sic) del vivo e del mwrto (m ottava rtmo), Iq*A^ de /i fT. à 2 col. Sur le recto du premier feuillet est une figure de mort à cheval, gravée en bois, avec cette inscription au-dessus :
Jo Moo n fH'â caiittano delta morte Che tengho te cbiavi di tutie le porte.
Une autre est intitulée : Duo contrasti uno del vivo e del motro (sic) e VcUtro delV anima e del corpo, veduto in visiùne del son Mef" nardo (s. L n. d.)» in-A* de U feuillets À 2 col. Il faut remaïqner que le débat du corps et de l'Âme, dans ce dernier opuscule» est réuni à celui du mort et du vff comme il Ta éiésouvcut en France dans les éditions de la danse Macabre, an JKl des trais Martstet des trois Vifs. Le D^t de l'âme eê du corps eut me vogue de plusieurs siècles, et cette conception, déjà quelque peu dramatique par sa forme dialoguée, paraît avoir é(é finafement transportée sur In scène. Laure Gnidicckml de In mabon de Lnccbcaliti, dame noble et spirituelle de la ville de Lucques, compc^a un drame intitulé : La rappresentazione deW anima edd corpo dont le fameux £miliodel Cavalière, l'un des maîtres italiens qui faisaient Tornement de la eotir de Ferdinand de Méctids, écrivit ia musifoe. Ce drame fut exécuté solenneilenaeni à Aonne, après In mort du compositeur 9 dans l'oratoire de Sfiinie-Mnrle in ValieeUm^ au mois de février de l'aa 1600 ; il fol aussi imprimé la ménan année par les soins d'Alexandre Goidolli, de Botogne. C'est nu nHmwnent enrieox poor Tbistoire de l'art musieaL On trouva onnare dann l'onvrage Italien qui rénnii les deux Contran^», ocU dn BMrt-el dn vif et celui de Vanima e éel corpo ^ nne Camem^ahaUQ de morii ou ciianson à danser des morte (carele fnnftbre> f ni ff onsn utf mi ainsi : DoUr^ pirnito e penitenza, Qnoiqii'eile ne porte pas de non d'aniear , on snti qu'elle eM d'Antoine Alamanni, et on in ironie dans i'édMoBoriginaie den Conti CammseitUesehi (PioveKa^iJSABy ia-f^", p. Idi) ; ainsi qne dans la réimpression nMdevne ffimmO" poU, 175», 2 voL lo-4, 1- partie, p. 146), sons ce titre: U cnnro ddla marte; seotement ce» deux édiilonsne ladonnent pas en en* lier, llexisted antreséditioosdttCofilrastoannonoéessoiinies titras 8aifaBfs:teSlofMide//a morte (Trevigi e Plsloia»s» d.)eLOiiestosft s la storia délia morte (sons Ueu ni date) ; pois une imitation inUti^ lée: Quesiê sono U dimande ai uno t»«o e diunamorio^ ei quab erm in êtpekmm^ con ie ripoMe del moHo (saanlieani date;.
XV® siècle. 11 Ogure également dans des Heures imprimées. Enfin il fut sculpté et même peint sur des murailles, comme cela eut lieu pour les Danses des morts. Quand le texte de la Danse Macabre eut paru, les libraires y joignirent la légende favorite que Ton trouve dans presque toutes les éditions de cette danse. Le manuscrit de la Bibliothèque nationale, coté n» 7595, contient un Dit des trois Morts et des trois VifSy auquel est réunie une autre pièce anonyme non moins ancienne et traitant aussi de la mort. Elle est intitulée A/trewet^r du tnonde^ et renferme quarante-cinq strophes de six vers, dont quelques unes sont incomplètes d'un vers , omis sans doute par le scribe. Voici la première strophe :
Je vois morir : ve.nés avant, Tout cil qui orc estes vivant ; Jeupes et vielz, fobles et fort, Nous sommes luit jugiez à mort; Bien povons dire bans mentir, Ghascum de nous : Je vois morir.
Peu après on voit accourir les conscrits de la Mort, qui défilent sous les yeux du lecteur, répétant au début et à la fin de chaque strophe le mot d'ordre , je vois mourir? il sont rangés comme suit : Pape , cardinaux, patriaches et légats; archevêques, archidiacres et évêqucs; prélats, abbés, prieurs et moines; maîtres en décrets et en lois (jurisconsultes) et maîtres en théologie ; logiciens; rois , empereurs, princes et ducs; comtes, chevaliers, bourgeois, damoiseaux, riches marchands, chevcUeresses , vassaux, femmes de différente condition et de différentes mœurs, jeunes hommes, etc., etc. Le stylé, les pensées de cette composition ne manquent ni d'élévation ni de poésie; ici, évidemment, la forme littéraire l'emporte; tout à l'heure ce sera la forme populaire, la forme abrupte qui dominera.
Je ne veux pas étendre davantage cette nomenclature; il me suffira de dire que plus on approche du xiV siècle, plus on découvre des traces nombreuses et fréquentes du développement de l'idée primitive qui enfanta les Danses des Morts (1). J>es règnes de Charles VI et de Charles Vil , marqués par tant de calamités publiques, furent, si l'on peut dire ainsi, l'époque florissante du sujet lugubre auquel se complaisaient les esprits. En plusieurs endroits de la Suisse, de l'Allemagne, de l'Angleterre et de la France, les murailles des cimetières , des églises et des couvents , étalaient aux regards des mortels le texte favoi'i accompagné d'images qui permettaient aux illettrés de saisir la moralité du sujet, sans qu'ils eussent besoin de recourir au commentaire placé au bas de chaque tableau. Le cimetière des Innocents, à Paris, était im
(1) Le Jea des laroto, très en vo^ue à cette époque, paraît avoir ëté «ne allégorie de ta vie et de la mort l\ offre d*aillcurs, tant par sa 8ie;nificatfon morale que par la série de ses personnages on atouts (a tutti) t une analogie frappante avec les Danses des morts, et feu Gabriel Peignot était pins logique qu'il ne le pensait luimême, lorsqnMl réunissait dans le même cadre sa dissertation sur les rondes funèbres et sa notico sur les cartes à jouer. Le rapport qu'ont entre eux ces deux objets n'a pas échappé à d'autres écri- ▼aftts distingués, qui ont même supposé que ces deux conceptions avalent pour base la même idée, et que le jeu de cartes pouvait avoir enfanté la ronde funèbre. {Voy. M. Patil Lacroix, des Cartes à jouer ^ dans la publication le Moyen âge et la Renaissance, et J.-G. Scbnitz Jacobi, de Nederlandsche Doodendans, Utrecht. Dau- Aenfplser en Doormau, 18/i9.) Quoi qu'il en soit, ii est certain qu*on retrouve dans les tarots des figures qui. appartiennent aux Danses des morts ; le- jeu de cartes célèbre, connu sous le nom de Cartes de Charles VI, renferme le pape, Vempereur^ Vécuyer, Termite (proche parent peut-être de Termite de la légende des trois morts et des trois vifs), le fou, Vamoureuœ, enfin la mort elle-même, la mort montée sur un cheval an poil hérissé et renver^
sant sous sa faux, rois, papes, évêques et autres grands de ta terre, comme le squelette des peintures murales. Le jugement demi<*r y figare également. D'autres jeux de tarots, par exemple les tarocchi de Volatcrran, joignent à ces figures celles du roi, du f)oyageur ou vtaleur pédestre, du monde, de Véloile, du feu, du diable, du vieillard, de la papesse et de Vimpératrice, Dans les tarots hollandais ou pentertjes, la galerie des personnages est encore plus complète. Depuis l'empereur et l'impératrice jusqu'au aerviteor et à la servante» tous les états^ toutes les positions sociales y sont représentées. La série semble être subordonnée à deux figures prin« cipalcs, la vie et la mort : la vie, qui nous apparaît bous les traits d'un enfant qui s'amuse h lancer des bulles de savon, et k mort, sous la forme d'un squelette, qm* s'apprête à décocher le trait mortel. {Voy. Schuitz Jacobi, ouvrage précité, pi. il, fig. 1 et 2.) Les pentertjes f^emblent être une véritable Danse des morts en jeu de cartes. Néanmoins, quelque ressemblance que présentent les tarots avec la ronde lugubre du moyen âge, il est Impossible de donner comme cerlain qu'ils en aient été la forme primitive ; mais ce quf n'est pas douteux , c'est qulls appartiennent au même ordre d'idées.
véritable répertoire mortuaire. Sur les pierres du charnier on lisait des inscriptions contenant des sentences noorales, qui variaient de mille manières la phrase consacrée : Mémento^ homo^ quia pvivis es et in pulvetem reverteris. En 1786, avant qu'on eût enlevé ces pierres, quelques unes de ces inscriptions, épargnées par }a main du temps, s'offraient encore aux regards des curieux. C'est ce charnier célèbre qui passe généralement pour avoir été le berceau de la Danse Macabre. Quand j'aurai à m' occuper de cette danse et des nombreuses conjectures auxquelles elle a donné lieu , je dirai s'il faut supposer que le texte des Danses Macabres imprimées, notamment celui de l'édition réputée la plus ancienne (Paris, Guyot Marchant, li!l85) a été connu à Paris dès l'année 1424, par suite des représentations (je ne dis pas encore lesquelles) dont celte danse peut avoir été l'objet au cimetière des Innocents. Ce texte est-il français d'origine , ou bien est- il une traduction de l'allemand, du latin ou de l'anglais? Par qui fut-il composé? Telles sont les questions qui réclameront un examen , et motiveront des recherches analogues à l'égard des autres textes. Mais ces détails ne pouvant trouver place ici , je laisse de côté les discussions archéologiques , pour m'occuper uniquement de l'appréciation littéraire.
En général, les Danses des Morts ne font que résumer l'opinion des philosophes de tous les pays et de tous les temps , sur l'instabilité des choses humaines et sur la rigueur du destin. Elles reproduisent des maximes , des vérités , que la sagesse des nations avait depuis longtemps reconnues , proclamées , et fait passer à l'état de proverbes. Néanmoins, si les préceptes qu'elles contiennent sont anciens et vulgaires , ils empruntent un intérêt nouveau à la manière hardie et originale dont ils sont exposés. Ici, d'ailleurs, le cadre s'étend, s'élargit; ce n'est plus l'œuvre d'un seul individu, d'un penseur isolé , c'est l'œuvre des masses. L'idée philosophique coulée dans le moule populaire prend de gigantesques proportions , se répand paitout , englobe tout. Plus de castes privilégiées , plus de hiérarchie sociale ; chacun proclame en face du squelette que tous les humains sont égaux devant la mort. Quoiqu'une telle pensée dût conduire à l'oubli des haines réciproques , trop de gens , dans ces temps d'égoïsme et de brutalité politiques , avaient méconnu le grand principe de l'égalité humaine , et, par contre, trop de gens avaient souffert de l'inégalité devant la loi , ou plutôt de l'inégalité devant la vie , pour que les opprimés , qui composaient la majorité des populations, n'eussent point une certaine joie à assaisonner d'un grain de raillerie cette donnée philosophique où les persécuteurs les plus orgueilleux étaient rabaissés à la condition des plus humbles victimes (!)• Le caractère le plus remarquable des Danses des Morts est donc, selon moi, cette pente à la satire qui se révèle non seulement dans les traits piquants dont le texte fourmille, mais encore dans la pose, les gestes, la physionomie affectés à chacun des personnages de cette danse, notamment à son redoutable coryphée, au squelette, ou si l'on veut, à la mort qui est, comme on sait, la railleuse par excellence. Je ne fais pas le moindre doute que cette particularité n'ait puissamment contribué à l'immense vogue dont ces bizarres conceptions jouissaient au moyen âge, dans presque toute l'Europe ; et comme il n'est aucune remontrance qu'on ne puisse faire accepter à l'orgueil humain sous le couvert des généralités, les grands eux-
(1) Déjà nous avons va Tliibaud de Marly réclamer contre les abus dont le peuple souffrait, el déclarer que la mort punirait ceux ki d'autrui dolors font lor joies, car»
Mon fail à cascnn se dioUore, Uors fait cascun droile mesure»
Mon poise toz à Juste pois, Mors venge cascnnsde s'ipjare»
Mors met orguel à porreture.
Mon fait falir la guerre as Rois, Mon fait garder decrès et lois.
Mors fait laissier usare, etc.
L*auteur du Dit des trois morts et des trois vifs^ qui se trouve dans leMss. n*7595 de la Bibl. nationale, est encore plus audacieux et attaque rudement les oppresseurs du peuple par la bouche du troisième Mort.
O foie gent mal advtsée, Qoant Je voy ainssy deagnisée
De diven habis et de robes.
Et de autres choses que tu rol>e8, Ta puante charoigne à ven, Et prens de tort et de traven, Ne ii ne te chault donc ce vieugne, Fon que toti estât s'en mainticgue; Quant Jerevoy tes faulx delis.
De vins, de viandes, de lis; Les gran* excès, les grans oultrages.
Donc ceulx qui font les labourages Aux champs, et pour toy se travaillent, Tous nus, de fain cryent et baillent t Quant Je voy tel gouveniement.
Je donbte que soubdainement Telle vengance ne s'en face, Que tu n'auras ne temps, n'espaoe Seulement de cryer merci.
Cnfdez vous tons Jonn régner cy.
Fols meschans, de maie heure nei, Qui en tel point vous démenez?
Nennil, nennil; vous y mourrés.
f 4 DE L'IDÉE DG LA MORT.
mêmes aidèrent au succès de ces danses, en subissant avec résignation une flagellation (fu'ite croyaieot recevoir directement de la main de Dieu» Les représentations de L'épopée sinistre passèrent donc cpaelr quefofs des édifices religieux dans Tenceinte des palais (1). Là , de nobles et puissants personnaga^ pareiil se donner le loisir de contempler le spectacle de la Mort entraînant dans son immense ronde de& individus de tout sexe, de tout âge et de toute conriition , hommes et femmes , femmes et en&fitsr,. roift et sujeis^^^ tyrans et esclaves, forcés de répondre à ce terrible appel :
<t Bon gré, malgré, maiires et aerviJsurs- » Dansez id, quel que soit voire sexe, » Jeunes ou vieux, beaux comme laids, » U £aat entrer dRDS la maison du bal » (3).
Quel bal et quelle danse! Rîe.i n'est plus original, a-t-on dit, que l'idée d'amalgamer deux choses aussi disparates r danser et mourir. L'idée n*est pas seulement originale, elle est empreinte d'une raillerie profonde. C'est ce qu'ont bien compris la plupart des artistes chargés de représenter les divers épisodes da la ronde funèbre. M. le baron Taylor, à propos de la Danse des morts de la Chaise Dieu, faiA cette judicieuse remarque : « La pensée du premier qui traita ce sujet fut profonde; celle du dernier fut peut-être
x>nne cruelle moquerie » Ne nous dissimulons pas cependant que cette association d'idées, doâuereL
fnourtV, qui nous parait aujourd'hui si bizarre, n'avait rien que de fort naturel dans un temps où l'humaoité, éprouvée par les plus cruels fléaux, la guerre, la peste, la famine, l'intolérance et le fanatisme religieux, ne pouvait se livrer à son penchant naturel pour le plaisir que guettée en quelque sorte par la mort qui semblait l'attendre à la sortie du bal. Le moyen pour elle de séparer ces idées de mort funeste et de danse fol&tre, quand, au mépris des imprécations que la chaire lançait contre eux et d'autres avertissements^ non moins sinistres qu'ils recevaient tous les jours, jeunes fous et jeunes folles de tous pays se donoaieBi tendrement la main et continuaient la ronde ! Mais bientôt, effet visible de la colère du cieU au dire à» prédicateurs mécontents^ les danses se changent en convulsions , les danseurs renient Dieu et s'avouent possédés du diable ; la joie devient une maladie, un châtiment , et, pour les malheureux atteints du. choryr santisme de saint Jean ou de saint Guy, danser, c'est mourir! I.a Danse des Morts reflète donc l'esprit de cette singulière époque. Elle ente sur une idée profondément triste une idée de gaieté, de raillerie; eUe faft sonner les violons et les grelots en même temps que le glas funèbre ; elle convie les vivante à danser sur le bord de la fosse, leur dernière carole; elle veut, en un mot, que le jour du repos, le dernier jow de cette laborieuse semaine qu'on appelle la vie , soit dignement célébré et que Ton puisse dire : Cum musicis instrumentis et lœtitia septem dies eœullaruntl (Il Es., /j., 63. ) Au surplus, toutes les Dausc» des morts justifient parfaitement leur titre , et, comme nous le verrons dans la partie de cet ouwage qui. traite de la musique qu'acnés renferment, il en est bien peu où les termes techniques de l'art musical ou de l^rt chorégraphique ne se présentent pas, pour ainsi dire, à chaque ligne du texie. Quant k ce dernier, fl revêt la forme du dialogue, débute et finit d'ordinaire par un avertissement général qui s'adresse h l'humanité [a ttUti), avertissement qui est placé tantôt dans la bouche de la mort, d'une morte ou d*un mort , tantôt dans celle du prédicateur, de V acteur (auteur) (Z) ou docteur.
(1) Ck>mine on le verra plus tard, une Danse des Morts fut flcnlptée, à Dresde, sur la façade du château du duc George. Quelques uns présument qtie le cliflteafti de Blols, en France, a également possédé ce singulier ornement.
(2) Ce quatr«to est le début d*ane> aneieiwa danse des morts allemande dont les premières édHiof», sui^attrM. Massmann, seraient antérieures à Tannée î/i80. Celle dansa est fort curieuse et n'a pas encore suffisamnenl aiipelé,.Mlen nans, ratiention des érudits. Pour la première foia, les lèetews irouveront Ici des détails qui leur révéleront Timportance de ce document, eu égard aux données nouvelles qu^l pMt tomrwài ans radiciehessur les Danses
dés Morts, aussi bien qu^aux renseignements précieux qu*on y puise pour la connaissance des instrumenia de musique du moyen ftge et de la renaissanoe. D'après l'éditioa que f ai sous les yeux, le lexie original en vieux allemand du quairaio ci-dessus, porte :
« Wol ao Wôi an ir herren Yuà knecht > Springet herby Ton altem Geslectit ■ Wie iiinck wle ait wie stMue aile kiva » Je nfttset aile in dln dantzha<z. ■
(3) Dans Pancien théâtre, ce terme est. à peu prtad*àuteur. H a souvent signIGé celui qui se charge da fittreia face du poème ou du drame, de réciter le prologue de la pièce et
TEXTE DES ©ATÏSBS BES «ORTS. 15
Quelquefois, dans les Danses imprimées, c'est l'éditeur lui-même qui est censé prendre la parole. L'une des plus anciennes Danses des Morts que Ton connaisse met immédiatement en scène le personnage -de la Mort, qui récite d'abtMrd le quatrain dont j'ai donné ci-dessus la traduction en vers blancs,ipuis une autre moralité plus étendue qu^l est inutile de rapporter ici. Ensuite arrive la Mort conduisant le Pape. Dans la Danse du Grand-Bâle, le prédicateur fait uri sermon qui a pour objet de rappeler aux fidèles les terribles conséquences du jugement dernier (!)• Dans les Danses françaises, par exemple, dans Ja Danse Macabre, il arrive assez ordinairement que l'acteur, docteur ou éditeur commence le premier, parlant en ces termes :
L'acteur (2j.
O créature roisonnable Qui désire vie éternelle Tu as cy doctrine notable :
Pour bien finer vie mortelle f^a danse macabre sappelle .* Qui cbascun a denser aprent A bomme e femme est naturelle (3; Mon nespargne petit ne granl {à) :
Langage prétendu renouvelé '5).
créature raisonnable Qui dt^sirpz le firmament Voicy ton portrait vérilabln Aiin de mourir saiutcmenr, C'ei^t la danse des macabées, Où chacna à danser apprend Car la barque cette obstinée N'épargne ny petit ny granil
d'ordonner, de régler tout ce qu'on y représentera. Dans un Uavail dramatique de Johann Eriginger, sur la parabole de Phomme riche et du Lazare, on trouve parmi les personnages que l'auteur met en scène et dont un avertissemeni, placé en tête de l'oovrage, définit les attributions. Vacteur {acior}, c'est-à-dire celui qui récite le prologue, puis invente et régie tout ce qui vient après; l'argumentateur (argumentalor), c'est-à-dire celui qui expose le sujet de la pièce et en donne en quelque sorte le sommaire ; puis le conc/twor, c'est-à-dire celui qui vient à la fm conclure l'action scéniqae et en tirer la moralité.
(1) J'en ai donné le texte précédemment. {Voy, page 8 en note.)
(2) Texte de la grande Danse Macabre des homes et des fêmes, imprime a Troyes par Nicolas le rouge, vn 1528. Le texte de ces vers est presque entièrement conforme à celui de l'édition de 1685, réputée la plus ancienne.
(3) Texte de la grande Danse Macabre des hommes et des femm£s, historiée et renouvellée de vieux gaulois en langage le plus poly de notre temps, etc., etc., à Troyes, chez Jacques Oudots. d. (1641). Comme on peut le voir ci-dessus, le langage renouvelé ett bien inférieur au vieux langage gaulois.
(li) Ovide faisant pariej- dans ses métamorphoses Orphée qui redemande Eurydice aux divinités infernales , lui met daoA la bouche ces mots :
Omolt 'debemur vobi» : paulninqHe morati , Serina aut dtius sedem propenunos ad nnaio.
Tendimus bue omnes : h«c est domiu ultinM, voAque Ramani generis longlsslma régna tenetis.
fOrn». Metam, l. X, ▼• 32.)
Fata manent omneis. Omneis eupectat avants
Portttor : et turb» vlx «atis una ratis.
Tendimus hue onmes : metani propenumu ad imam t
Omnia sub leges mors vocat atra suas.
(AD. LlTIAV, y. 367 - 360.)
" Ad banc legem natos cs^ iioc patrl luo acddit, hoc matri, hoc «majoribus, hoc omnibus ante le , hoc omnibus posi te acoidet. » Quantuste populus morUurorum scqueânr I Quanloscomilabitiir t » multa millia hominum et animalium hoc ipso momento, quo tu » mori dubitas, animam Tario mortîs génère emittunt. Quomodo jiMulo, <ic «vtta : non ^am cHù, scd qnam benè, acta sii, refert » Sunc. , Ep. 77.
U «oit «est le dernier cas, d'est-à^fre V ablatif, que personne ne PMI dMiner (recaeil attemand). La inort est un chameau noîr qui s'agenouille devant lotftw les portes (proterbe turc).
(b) Pallida mors Xt|iio puisât pede pauperum taberuas
Regnmque tarres : .
(HOR. lib. \,Od. 4.)
/Eipia telliis
Pauperi reduditar Regumqiie pueris
(HOR. lib. il. Od. 18.) Omnia mors sqoat.
(Claud. lib. Il, de Raptu Proserp.) Ibi impli cessant irreqniele : et ilii quiescunt labores yiolenti». Simul vincti tranquiili suiit : uoii audimit toeem exactoris. ParvQs et magnus iM est i et serviis liber a I>omiao suo,
(Job. cap. ui, v. 17- 19.) La mort mord les roys si tosi et hardiment que les conducteurs de charrois {ancien procerbe),
Uors , tu abas à nu seul jour Aussi le roi dedans sa tour Cou le pouvre dessous son toit.
(THIBAUT DE Marly, ^êrs tuv ki-mort,) Mors fait valoir et sac et baire Autant con porpre et robe vaiie.
(Le méma.) La mort n'a excepté de ses sévères lois , Ny braves empereurs, ny monarques, ny rois.
Et frappe également les petites boutiques Des pauvres artisans et les palais anUques.
vBrrnard de Girard, seignenr du Haillan, Tombeau de ffenH //.) Povre, riche, petit et grant; A la mort lef convient venir :
Tons ceulx du monde : le rois mortr.
(MlROER 00 HOffDB).
Ainsi le povre en son hostel , Comme le riche en son obastei, Prent saiw detdaing et vient itfatr.
{Idem,) ,j
Princes è mort son deatinei , Comme les plus pauvres vivans.
(ViLuni, /// SaUadê.) Les lois de la mort sont fatales.
Aussi bien aux maisons royales Qu'aux tandis eooverte de reseana} Tous nos Jours sont sujets aux Parques ; Genx des 'bergers et des monarques t
Sont coupés des mimw ciseanx.
(Racan. Ode à Af. M^nard,) La mort a des rigueurs à nulle autre pareilles :
On a beau la prier.
La ccueUe qu'elle est se beuelte testorailto
Et nous laisse crier.
Le pauvre en sa cabane où le chaume le couvre
Vrt «i^t à «ses lois , Et ia,garde qui veille aux barrièras d« liOHvn N'en défend point nos rois.
(Malherbe, Stances à Duperrier.)
En ce miroucr chacun peiilt lire Qui loy conuient ainsi danser Safge esit celluy qui bien se mire La mort le vif fait auancer Tu vois les plus grans commencer Car il nest nul que mort ne fiere (1) C'est piteuse chose y penser Tout est forge d'une matière (2).
Dans ce miroir chacun peut lire Qu'il luy convient icy danser.
Sage est celuy qui bien s'y mire.
Quand la mort le viendra presser.
Le plus grand s'en va commencer Car il n'est nul que la mort fière, O qu'il est fâcheux d*y penser I Me porte dans le cimetière.
Mort nespargne petit ne grarU et ce sont les plia grands qui commencent ^ dit V acteur. A qui , en effet , la Mort ose-t-elle s'attaquer en premier lieu? Au successeur de saint Pierre. Prenons le texte de la Danse de Bàle (8) :
« Saint Père c'est à vous à commencer la danse n Je veux que le premier on vous voie avancer ; » NI tiare, ni croix, ni le droit d'indulgence » De ce pas décisif ne peuvent dispenser. »
Le pape répond :
« Pontife indépendant et fier de ma puissance » Régnant an nom de Dieu Je gouvernais sans lui,
» Je vendais à haut prix des lettres de dispense (4)
» Ah I que ne peut la mort m'en vendre une aujourd'hui (6). »
Dans le texte d'une des éditions de la Danse Macabre, il s'écrie piteusement :
« Je porte les clefs de Saint-Pierre, i> Suis-je pas exempt de mourir 7 »
Après avoir emmené le pape, la Mort se rend auprès de l'empereur et lui dit sans ménagement (6) :
« C'est trop longtemps seigneurier 9 U faut descendre dans la bierre »
{Danse Macabre, Troyes, Oudot.)
(1) « La mort assise k la porte desvleaz guette les Jeunes. > (Ancien prov.) I La dure mort saisit le faible et le fort. > (Prov. Recueil de Gruther,) Scilicet orone sacrum mors Importuna profanât; Omnibus obscuras Injicit iUa manus.
(OviD, lib. III, Elegiar,)
Rien n'est d'armes quant la mort assaut.
(Prov. commune du xv* siècle.)
(%) C'est du même limon que tous ont pris naissance ; Dans la même faiblesse Us tratoeut leur enfance t Et le ricbe et le pauvre , et le faible et le fort. Vont tous également des douleurs à la mort.
VOLTAIRE
Votre tombeau sera pompeux sans doute ; J'aurai sous l'herbe une fosse fc l'écart.
Un peuple en deuil vous fait cortège en route; Du pauvre, moi, J'attends le corbillard.
En vain on court où votre étoile tombe ; Qu'Importe alors votre gtte ou le mien , La différence est toujours une tombe ; En me créant Dieu m'a dit : Ne sois rien.
(BteAMGBR, jé mes amie ttevenus minietree,)
(3) La traduction ci-dessus est tirée de Fédition de 1830 (Bâle, Birmann et iils). Le texte allemand de la Danse du Grand- Bdle est à peu près le même que celui du Klingenlhal (Danse du Petit- Bftle), et celui-ci ne diffère presque en rien des textes plus anciens des Danses des morts manuscrites conservées dans les bibliothèqaes de Munich et de Heidelberg.
iU) Ces traits satiriques me paraissent propres à la Danse du Grand-Bdle. ils ne se trouvaient point, sans doute, dans le texte primitif* qui doit avoir été dans l'origine une rrproduction des
inscriptions du Kllngcnthal au Petlt-Bâle ; mais ils y auront été introdtiiis dans la suite, quand on aura restauré et retouché les ta* bleaux de la Danse du couvent des Dominicains du Grand- BÂle. Autant que je puis me le rappeler, le pape, dans la Danse Macabre, ne s'accuse point de simonie et n'est point admonesté à ce sujet par la mort. Dans l'ancienne Danse allemande dont il existe une édition fort curieuse à la Bibliothèque de Strasbourg , il est traité comme un saint homme qui s'endort du sommeil du juste et que Dieu réveillera un jour. I^e texte de la Danse de Berne« quoique un peu railleur, ne contient pas ici d'attaques directes. Ces dUTérences sont curieuses à observer quand ou veut se pénétrer de l'esprit qui animait les populations au moment où parurent pour la première fois les danses des morts et ensuite aux différentes époques où ces danses subirent des modifications, ou des retouches.
(5) On trouve dans l'Imitation de Jésus-Christ attribuée à Thomas Kempis : Nemoimpetrare potest à Papa btUlam nunquam moriendi, ce que Molière, dans sa comédie de rÉtourdl (acte II, scène iv), a très bien rendu par ce vers devenu célèbre:
On n'a point pour la mort de dispense de Rome.
(6) Le choix des personnages et l'ordre dans lequel ils se suirent varient extrêmement selon les différentes Danses de chaque pays et les différentes leçons imprimées ou manuscrites de chaque Danse, Ici je fais allusion à la Danse Macabre, édition de 1485, où l'Empereur suit immédiatement le Pape,
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De Tempereur elle passe immédiatement ou peu après, suivant l'ordre particulier de chaque Danse, soit au roi , soit au cardinal ; elle parle ainsi au roi : '
« Dites adieu à voire richesse
» Le plus riclie n'a qu*un linceul. »
(Danse Macabre^ Troycs, Ocdot.)
Ensuite elle va, comme dans la Danse Macabre (édition de 1485), du patriarche au connétable, du connétable à l'archevêque, de Tarchevéque au chevalier, etc., ou bien , comme dans la Danse du Grand- Bâle, de révêque au duc, du duc à la duchesse, de la duchesse au comte, du comte à l'abbé, etc., etc.
A chacun elle adresse un madrigal (1) plus ou moins caustique auquel chacun fait une réponse plus ou moins plaintive. Rien ne lui résiste. Elle brise sous ses doigts osseux tous les pouvoirs temporels et spirituels. Nous la voyons se faire l'écho des antipathies et des griefs populaires, reprocher au curé ses exactions {Danse Macabre) (2), au cardinal son luxe (3), et dire brutalement au gros abbé qu'après la vie le plus gras est le premier pourry (Danse Macabre; Troyes, Oudot). Elle accable de ses sarcasmes le Juif et rusurier. Elle a pour le médecin des traits satiriques qui rappellent ceux de Rabelais , de Molière et de La Mettrie; ce n'est qu'en adressant la parole aux malheureux, aux faibles, aux opprimés, qu*elle cherche à tempérer les rudes accents de sa voix. Pour ceux qui ont eu à souffrir de l'injustice du sort, dont les foixes sont épuisées et qui n'ont plus rien à attendre de la pitié des hommes, n'est-elle pas une amie, une libératrice? Voyez comme elle accoste la pauvre femme de village, comme elle lui parle avec douceur et compassion :
Ha I pauvre femme de village Qui n'avez maille ni denier.
Qui portez vendre du fromage.
Dans ce misérable panier ; Si vous avez bien sçu garder, Patience en votre misère, Vous me suivrez bien sans gronder Dans le chemin qu'il nous faut faire.
Et celle-ci de lui répondre :
Je prends la uiort en patience Car au monde je n*ai plus rien ; Soldats ont pillé ma finance.
Et sergents ont volé mon bien.
(i) J'emploie ici Texpression dont le Père Menestrier s'est servi pour on sujet analogue et en la prenant au sérieux. C'est que, de son temps, le mot madrigal désignait une petite pièce de vers un peu plus étendue que le quatrain et non pas seulement un 6ouquet à CMorts. Voici à quelle occasion il emploie ce mot : Parlant des inscriptions usitées dans les funérailles, il cite, au nombre des plus remarquables, celle que Pierre de Junco, chanoine de Zamora, composa dans le seizième siècle en mémoire de Philippe HI, roi d'Espagne. Parmi les décorations faites pour la cérémonie fuèbre de ce prince, on remarquait, dit le savant jésuite, une Mort avec sa laux foulant aux pieds un roi, et une tiare avec ce madrigal :
Que importô monarca ser
De do9 parte de la tlerra.
Si en esta poca se ensierra
T en menos se ha de bolver, rco me résiste poder,
Qoe al gran Felipe de Bspana Oy sequè de mi guadana
Qae sert d*e5tre monarque et de donner
des lois Aoz peuples des denz bémispâières Si la mort triomphe des rois Comme des personnes vulgaires?
Rien ne résiste à son pouvoir, Vj ia vertu, nj le sçavoir, Ny tblare ny diadème.
T ai grand Paolo qninto ayer. Tont est sillet an même sort
Panl V a quitté la dignité suprême Et comme lai Philippe est mort.
(Le P. MBMBBTBIER» Traité des Décorations funèbres,)
Avec de pareils madrigaux, il est douteux qu'on se fasse bien venir des reines et des rois.
(3) Passez curé sans tant songer,
Croycr-Yous que je vous pardonne , Vous souliei vifs et mors manger, Il faut aux vers que je vous donne , Vous f6tes jadis ordonné.
Pour des gens être Texemplalre, De vos faits serez gerdonné , La peine mérite salaire.
Le curé répond :
VeniHe ou non, il faut donc se rendre.
Et laisser ma robe et mes biens, Quoy, Je n'auray donc plus d'offrande, Ny droits de mes paroissiens
Etc
(Danse Macabre, Troyes/.Oadot.)
(3) Vous avez vécu richement
Et non pas comme les apôtres.
(La Mort au cardinal, />afise Maca&re. Troyes, Oudot.)
Je ui!8 le rebat da village ; Pour moi nul n'a de charité.
Car on méprise le vieil âge Et chacun fuit la pauvreté.
L' Ecclésiaste a dit : O morsy bonum estjudicinm tuum homini indigenti^ et qui minoratur viribus. Aussi Taveugle, le boiteux se l'éjouîssent-ils de sa venue. Dieu soit loué ! dit le premier, dans la Danse du Grand- B&le» enfin voici Theure !•• . Et le pauvre boiteux, qui mendiait son pain et que chacun repoussait avec dureté, la Mort, la Mort l'appelle et lui fait bon accueil. Elle l'emmène avec le riche :
« Der tod aber wii sein Freund syn, » Er nimmi ibn mit dero Reichen liin. »
Seul, le paysan (Danse du Crand-Bâle ou Danse Macabre. Le laboureur)^ malgré les souffrances d'un rude vasselage , répugne à accepter les consolations de la mort. Comme le bûcheron du fabuliste , il a pom* devise : PliUâù souffrir que mourir! Dans les Danses des Morts où les femmes sont mêlées aux hommes, la Mort fait preuve envers les deux sexes d'une égale impartialité, c'est-à-dire que Famour du luxe, Forgueil , la vanité , la coquetterie , la débauche et le dévergondstge sont pareillement Fobjet de ses vertes répi'imandes, lorsqu'elle a occasion de les signaler chez celui qui forme îa plus belle moitié du genre humain. C'est dans ces virulentes apostrophes que la Danse Macabre surtout exceFîe, au mépris des règles de la galanterie française.
Quand la Mort a successivement entraîné fous les personnages de la série , elle disparaît pour faire place à Facteur (auteur), prédicateur ou éditeur qui vient conclure par des exhortations et des admonitions à son public. Les danses imprimées ont souvent à la fin des emblèmes accompagnés de pensées pieuses , ou bien des pièces de vers plus ou moins étendues qui se rapportent au sujet principal. Dans l'édition de la Danse Macabre, publiée à Troyes chez Jacques Oudot en 1641 , j'ai trouvé , à la fin du volume, une composition rimée qui a pour titre : Les dictions et proverbes sur la mort. Elle est en mauvais français renouvelé. Bien que cette pièce n'ait aucune valeur littéraire, le titre qu'elle porte lui donne droit à une mention dans une édition subséquente de la Bibliographie parémiologique, publiée pour la première fois en* 1847 par M. G. Duplessis.
Le style des Danses des Morts est à peu près le même partout. C'est toujours cette forme simple et naïve, ce tour brusque et parfois incorrect, ces expressions tantôt plates et triviales, tantôt originales et piquantes, somme toute, ce mélange de sel et de poussière qui, à toutes les époques et chez toutes les nations, est le cachet distinclif des œuvres que l'esprit populaire enfanta (1). Tout à la fois sérieux et comique, ce style procède en même temps de la satire, de la légende et de la complainte. On écrivait à peu près de la sorte non seulement le» mystères représentés dans les rues et sur les places publiques, mais encore les livres de morale et de piété destinés à l'édification des fidèles, livres où, par cette raison, la Danse des Morts ellemême prit souvent place (2).
(1) Le texte des Danses des Morts , à qaelque langue qu*il appartienne, contient en général de nombreuses répétitions de mots et d'idées. On y remarqne un assez grand nonitïre de proverbes ▼olgaires ; nous citerons^ entre autres, les suivants Urés de la Danse Macabre (Troyes, Oudot).
Te voilà pris comme en blé.
Maitre doit montrer sa science.
A a grand maître est dû rhoiineor.
11 tant chanter un aatre chant, rn peu de pluye abbat grand vefit.
Tel est aujourdliuy qui n'est pas demain.
Les ptiû grands Sont les premiers pris.
A tout péché miséricorde.
Pour nn plaisir nMedowleiifi».
C2; Lea Uvcea de prières offraient un ainalganc des plus étranges. Le piofane et le sacré y étaient réunis d'une façon bizarre et
incohérente. Nulle part, CPtle anomalie n'est pTus digne de remarque que dans les Heures manuscrites on Imprimées que l'on poinrrait appeler à bon droft les albums du moyen âge, tant Ils étiifeht richement ornés de gravures et de vignettes. Tous ces recueils contiennent, ponr ?a plupart,. des Danses des Morts et avec cela nne foule de choses destinées à rédifîcatfon et bien un peu , je crois, à l'amusement des Hdèles. Pour en donner une idée au Tecteur, il me svfDra de dire que les Heures de la Vierge qui parurent en i505t à Paris, chez Simon Vostre, renferment d'abord un otieadrier dottt I»» éemkm représentent des enfaiili qm se livrenl à différents fenx, anatognes I la saison. Après ce cafendricr, dans les marges des différents offices, d'autres dessias représeateat de» traits de fai HMe au de* sajeli profanes n?oir r TM^toire de Josepli reconnu par ses frères (en 27 dessins), avec des explications en vers
TEXTE DES DANSES DES MORTS. i»
Le Buccès, qui avait accueilli la forme sous laquelle s'était produite Tidée de la mort dans les danses funèbres que j'ai décrites précédemment, fit naître le désir d'exploiter ce succès par de nouvelles publications traitées dans le goût de ces œuvres bizarres. Pierre Michaut ou Micbault, dit Taillevent, né vers le commencement du xv« siècle et mort, à ce qu'on croit» vers la fin de 1460, composa la Danse des Aveugles, qui eut presque autant d'éditions que la Danse Macabre. Ce poème, partie en prose, partie en vers, est en forme de dialogue entre VErUendement (personnifié) et l'auteur. Le but qu'on s'y est proposé est de montrer que tout est assujetti, dans ce monde, à trois guides aveugles : l'Amour, la Fortune et la Mort; qu'il y en a qui se soustrayent à l'empire des deux premiers et que le troisième est inévitable (1). I^ dialogue est censé avoir lieu en songe. L'auteur est conduit par TEntendement dans un lieu très spacieux , divisé en trois parcs. Dans Tun trône le premier aveugle, l'Amour, qui prend la parole pour vanter sa toute-puis* sance; dans l'autre, le second aveugle, la Fortune, qui fait danser les humains et raconte ses tours de passe-passe. Enfin, dans le troisième, réside le dei^nier aveugle, la Mort, qui détaille ses exploits en vingt-six strophes de dix vers chacune (2). La première de ces strophes, rapportée par Gabriel Peignot, nous donne lieu de relever une particularité assez intéressante qui paraît avoir échappé à cet écrivain. Celui-ci, en effet, en dressant la nomenclature des éditions de la Danse des Morts d'Holbein, y fait entrer les Figures de la Mort, qu il cite d'après un exemplaire imprimé sur vélin, lequel se trouvait dans la bibliothèque de Mac-Carlhy ; mais il déclare qu'il est dans le doute sur la nature de cet ouvrage : « Nous le plaçons, dit-il, » parmi les éditions d'Holbein (de la Danse d'Holbein), sauf à la ranger parmi les Macabres (les Danses » Macabres) si de nouveaux renseignements nous prouvaient qu'il appartient à cette classe. » Je pense que les nouveaux renseignements obtenus sur cet objet me permettent d'établir que les Figures de la mort (în-12 goth suivant G. Peignot, in-18 suivant le catalogue de Van-Praet) n'appartiennent point à la Danse d'Holbein. J'ai découvert qu'elle contient un texte semblable à celui des Danses des Aveugles. L'exemplaire de cet ouvrage, qui se trouve è. ta Bibliothèque nationale , est annoncé dans le catalogue des livres imprimés sur vélin de Van-Praet, tom. IV, pag. 193, B. L. 263. Il renferme 24 pages ayant chacune du texte et une gravure. La première gravure représente la Mort assise sur un cercueil couvert du drap mortuaire ; elle tient à la main un long dard et débute en ces termes : Je suis la Mort de nature ennemye. Qui tous vivans finablement consomme. Annihilant à Urus humains la vie. Reduys en terre et en cendre tout homme. Je suis la Mort que dure on surnomme. Pour ce quil faut que maine tout à /în, etc., etc. Or, ce texte est précisément celui de la première strophe récitée par le personnage de la Mort dans la Danse des Aveugles dont parle Gabriel Peignot (3). 11 en est de même de la conclusion , sauf quelques mots qui ont été changés dans l'édition de la Danse des Aveugles dont s'e?t servi l'auteur des Recherches (/i). Enfin , dans
fcançaiH ; les doaze Sibylles, idem (12 dessios) en vers français ; la Parabole de FEnfant prodigue, idem {U dessins); les Signes de la fin du monde (11 dessins}; la Danse des morts (66 dessins) ; 1rs Vertiis terrassant les Vices (8 dessins); tes Triomphes de César en prose française (2à dessins); les Miracles de Marie (iô dessins), elc Lesanachronismes les plus grossiers, les rapprochements les plus étranges, abondent dans les livres d^Heures. Celui qui fut imprimé en 1507, à Paris, par Guillaume Anabat pour Ilardouyn, lihraire (Heures à Tusage de Rome), nous offre, dès la première page, la rcpréseniatioti peu orthodoxe de l'enlèvement de Déjanire.
(i) Voici Pargnment dn poème tel que le donne rédition de
Lyon, 1543.
Amour, Fortune et Mort » avengles ei bandez , Fout dancer Ie« humains, cîiacun par accordsnce ; Car aussitost qu'Amour a ses Iraictx dezbandi^z, L'homme veut commencer k dancer basse dance i Puis Fortune, ^ui sait le tour de disoordanoe, Puar «A simpte d'aaiour , laict un double bcanslcr i Plus inconstant beaucoup que feuilles 9'arbre en Tair : Du dernier tourdion. la mort nous Importunes Et si n'y a vivans qu'on ne voye esbranler, A la danoe de Mort, d'Amour et de Fortune.
(*2) A la snitc de la Danse des Aveugles, on trouve assez souvent un Débat du religieux et de l'humme mondain qui a été puUié aussi à part. On sait que plusieurs éditions de la Danse Macabre renferment pareillement un débat de Tâmc et du corps. Cest toujours la même antithèse, la même idée reprodnite sons des loniiet diverses.
(3) Je suis la Mort de nature ennemye ,
Qui tous vivans finablement consomme, Annihilant en tous humains la vie i Ilednis en terre et en cendre tout homme.
Je suis la Mort qui dure me {sU) surnooMM Pour ce qu'il faut que mainn tout k fiu, etc.
rvoy. Recherches sur Us Danses des Merts, p. 139.)
(U) Voici les premiers vers de la péroraison dans les Figures de la Mort et dans la Danse de.'* axeugles dont parle Gabriel Peignot :
Oaces docques vivans aux Instm- Dancez doncques vivans à t'iastm-
moM, meut ,
Et avUcc fooBineot voua le trrci. El avisez, coouiieot voaa le fetes.
Apres dâcer viendrez an jugement AprOs dancicr vcnrez au Jugement
AU4|ud estrolt examinez serez, etc. Auquel estrolt examinez serez.
[Figures de ta BtoriJ) [Danse des ji9engtesJ)
ces deux ouvrages, la Mort est représentée assise sur un bœuf et exterminant tous les honames à l'aide du dard qu'elle tient à la main. Les gravures ainsi que le texte ont trait, en général, aux différentes circonstances qui peuvent abréger la vie de l'homme : guerre, famine, peste, maladie ordinaire, chute, attaque de brigands, exécution judiciaire (pendaison), etc. (1). L'idée fondamentale du livre est que rien ne saurait échapper à l'empire de la mort qui frappe tous les humains sans distinction d'âge, de rang, ni de sexe, aux instants qu'il lui plaît de choisir. Mais ici se présente une difficulté : si le texte des Figures de la mort appartient exclusivement à la Danse des Aveugles, comment se fait-il que ce texte ait été annexé à la Danse Macabre qui doit être antérieure à la précédente ? C'est pourtant ce qui a eu lieu, ainsi que je l'ai pu constater d après la Danse Macabre publiée à Troyes chez J. Oudot. Dans cette édition, après la Danse des femmes et avant le Dit des trois Morts et des trois Vifs, se trouve un long poème très irrégulier de forme, eh tête duquel est une figure équestre de la Mort avec ce titre : Mort menace Vumain lignage. La première strophe, sous la rubrique : La mort déclare son devoir^ commence par les vers suivants qu'on sait être communs aux Figures de la Mort et de la Danse des aveugles :
Je suis la mort de nature ennemye
Qui tous vivans finalement consomme
Annihilant à tous iuiniains la vie ,
Et réduisant dans la terre tout homme, etc.
Suit une certaine quantité de vers divisés par les rubriques : Mort engendrée d'Adam et d'Eve; Mort en mourir d'Jbel; Mort depuis fait tout mourir; Mort pour tarder manque à venir; M ort prend gens endormis à toute heure, mort par guerre^ mort par famine, mort par mortalité^ etc. Le tout se termine par une ballade de trente-six vers. J'ignore si cette pièce se trouve dans de plus anciennes éditions de la Danse Macabre ; mais s'il en était ainsi, que faudrait-il en induire? que le lexte de la Danse des Aveugles est plus ancien que l'on ne croyait, et que Pierre Michaut s'en était emparé pour l'approprier à la fiction qu'il avait conçue? Cela est d'autant plus probable que, dans les explorations qui ont pour objet les Danses des Morts et les diverses conceptions qui leur ont été rattachées de manière à former une sorte de cycle poétique d'un genre à part, on finit toujours par découvrir que les dates, assignées d'abord à ces productions comme dates primitives et originelles, sont encore beaucoup trop récentes, et que c'est à une époque plus reculée qu'il faut faire remonter les premières traces de l'élaboration de ce sujet tant de fois repris par les écrivains. On a de Jean Lemaire, qui naquit dans la dernière moitié du xV siècle (1473) , Trois contes de Cupido et Atropos. Par le fond des idées comme par le choix des interlocuteurs ils rappellent le poëme de Pierre Michaut. C'est l'Amour qui rencontre la Mort, l'invite à boire et se rend avec elle à la taverne. Là, ils s'enivrent tous les deux et par mégarde font l'échange de leurs armes. La vieille Mort qui totU froisse et espauJtre saisit l'arc d'amour, et Amour qui tout fait à rebours prend l'arc de Mort croyant prendre le sien. On imagine sans peine les résultats de cet échange qui concourent également à la perle de l'humanité. Dans le dernier conte, les dieux tiennent conseil pour aviser aux moyens de remettre les choses dans leur état normal. Jupiter fait donner par Mercure un nouvel arc à l'Amour, on laisse à la Mort celui qu'elle avait pris; elle s'en servira contre les vieillards, afin de leur inspirer une passion ridicule et non partagée.
Voulons-nous chercher en d'autres contrées de l'Europe , et parmi les vieux monuments des littératures étrangères, des ouvrages qui tendent à l'imitation de la Danse des Morts, ou qui ont avec cette danse une certaine analogie, nous en trouvons mille pour un. Celui qui nous seiioble le plus digne de remarque est VAllé-
(1) La seconde partie d'un ouvrage peu connu que je possède (c'est la Dansedes morts) ;Il Pars. Varia gênera mortis : iïl \^ts.
et qui nousoffi e aussi une Danse des Morts imitée d'Holbein, con- ^«««« damnalorum coniinens, et an bas ; Gedruckt zu Laybach
tient ex représente sous ce lilre: Varia gênera mortis des sujets ««^ ^^^ fi^^ ^«V Johann Baptista Mayr in Saltzburg. Anno
analogues. L*onvrage est en latin* et en allemand. En Ifite on lit : 4682, 1 vol. in-4o. Theatrum mortis humanœ tripartitum. l Pars. ScUtum mortis
goriesur la mort, publiée en langue allemande à Bannberg en 1462. Cette allégorie, qui fait partie d'un livre rare et précieux de la classe des incunables (1 ), présente une sorte d'apologie de la mort. Un personnage, appelé l'accusateur (clager) , apostrophe rudement la terrible affamée, et celle-ci lui répond par une belle harangue contenant sa justification. Ils reprennent ensuite et poursuivent l'un et l'autre alternativement. Chaque chapitre forme un discours, en sorte que les trente-deux premiers chapitres reqferraent seize discours pour chacune des parties adverses. Au trente-deuxième chapitre* le jugement de Dieu clôt le débat* Comme on le voit , la disposition de cet ouvrage a quelque ressemblance avec celle du livre de Job. J'oubliais de dire que le trente-quatrième et dernier chapitre contient la glorification du Très-Haut par le personnage. dit Taccusateor (clager) (2). Les presses de Nuremberg publièrent, quelque temps après, le fameux Chronicarum Liber ^ plus (îonnu sous le nom de Chronique de Nuremberg (1Û93, in-fol.max. , Goth.). Dans la vaste encyclopédie de Martin Schcdel, le sujet en vogue ne fut pas oublié, et l'une des nombreuses gravures en bois dont elle est enrichie représente, sous le titre d^.Imago Mortis^ cinq squelettes dansant au son des instruments ; de longues considérations sur la mort accompagnent cette gravure, au-dessous de laquelle on lit, dans les éditions en langue latine, dix vers latins dont le premier est ainsi conçu : Morte nihil melius. Vita nilpejvs iniqua^ etc. Au verso du feuillet se trouvent encore d'autres vers qui roulent sur la même idée, puis peu après on arrive à une immense gravure en bois tenant toute la hauteur et toute la largeur de Timmense in-folio, et représentant le jugement dernier, la fin du monde, épisode qui semble avoir accompagné en presque toute circonstance la Danse des Morts. Enfin, un livre , qui eut un succès prodigieux, la Nef des fous (3), du docteur Sébastien Brandt, de Strasbourg, contient de nombreux passages relatifs à la mort et quelques représentations iconologiques en rapport avec le lugubre sujet. Ce qu'il faut surtout remarquer dans ces images , c'est leur ressemblance avec certaines gravures de la Danse des Morts, notamment avec celle de la Danse des Morts d'Holbein. J'y reviendrai en parlant de celte dernière.
Ainsi que la remarque en a été faite plus haut, ce fut sous les règnes de Charles VI et de Charles VU que ce genre de productions atteignit à l'apogée de sa vogue. Mais déjà sous Charles V parurent des conceptions non moins austères, qui occupaient la pensée de lugubres objets. De ce nombre était le Respilde mort^ composé par Jean Lefébure à la suite d'une maladie grave dont il avait été atteint huit jours après la Saint- Rémi de l'an 1370. Ce Jean Lefébure était avocat en la cour du parlement et rapporteur référendaire à la Chancellerie de France (4). Plus tard, Alain Chartier , secrétaire des rois Charles VI et Charles Vil,. écrivit, dit-on, un Miroir de mort. Jacques le Grand, qui vivait à la même époque, fit un livre de morale qui roulait sur l'amour de la vertu et sur la pensée de la mort. Enfin, le sire de la Marche, dont la devise était tant a souffert^ en écrivit un qui avait pour titre : Cy commence ung excellent et très proufitable lyure pour créature humaine apelle le Mirœr de mort. C'est un poëme anonyme qui consiste en 93 strophes de
(1) Ce joyau bibliographique est parvenu en 1792 à la Bibliothèque nationale. G^est un volume petit in-f* contenant trois ouvrages allemands imprimés à Bamberg en 1^62, par Âlbrecht Pfistcr, avec des gravures en boiâ. Les trois ouvrages n^ont ni titre ni frontispice qui en indiquent le sujet. C'est Albert Heinelien qui a désigné le premier des trois par le nom é^ Allégorie sur la mort Quant au second , il renferme quatre histoires, celle de Joseph, celle de T)aniel , celle de Judith et celle d*Esthcr ; pour le troisième il est intitulé : Bible des pauvres.
(2) Le sommaire de ce chapitre indique que Ton a ici sous les yeux un modèle de prière. Dieu y est appelé la planète la plus puissante de toutes les planètes, le maître d'hôtel de la cour ce" leste, le grand duc de l'armée céleste^ et il y reçoit le titre dViecteur qui préside au choix de toiis les électeurs. L^allemand du texte est tel qu'on le parlait et qu'on récrivait au xv* siècle.
(3) La nomenclature des éditions de la Nef des fous y dans les différentes langues qui ont concouru à populariser cet ouvrage en
Europe, formerait une bibliographie assez volumineuse. La Bibliothèque de Strasbourg, pour sa part, en possède plusieurs en langue latine et en langue allemande dont quelques unes sont fort anciennes et fort rares. Les vers de Sébastien Brandt sur Ja mort, se composent de poétiques lieux communs empnintés aux auteurs sacrés et aux auleurs profanes de l'antiquité : La mort n'épargne ni petit ni grand, ni jeune ni vieux. Elle vient à toute heure, à toute minute, quand il lui plaît, tu cras, hodie ve. Chacun doit se tenir prêt à la suivre et ne la point redouter. Quelques passages font allusion à la Danse des Morts, par exemple, le suivant:
SIe mOstoi aU anf seine fort
Vnd dantzen ihm nach selnen reyen
Bflbst , keyser, kônig, BischofT, Leyen,
Der mancher noch nit bet godacht
Das man den vordantz ihm bat bracht, etc.
{U) Cet ouvrage fut imprimé fort longtemps après la mort de l'auteur.
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huit vers de huit syllabes chacune. L'éditios» sans lieu oi date, parait être de la fin du xv' siècle. Siur le premier feuillet se voit une figure représentant des moines qui metteat un noort en terre , et au-deasoiu^ de cette planche le texte débute par ces deux vers :
tt Je fus indigne serviteur
» A« temps de ma pi-emiëre Jeunesse. »
IndépendaDfiment des Danses Macabres et des autres Danses des Morts , publiées d'après Holbein sous différents titres, coraiDe : A^ simulacres et historiées faces de la Mort^ Imagines Mortis^ Icônes Morlis^ Theatrum mortis humanœ^ etc., on vit abonder les réimpressions d'opuscules tels que : le Débat du corps et de l'âme ^1), Isl Complainte de Vâme damnée (2), la Vision de l'ermite (3), Exhortation de bien vivre et de bien mourir, la Vie du mauvais Antéchrist^ les Quinze signes^ le Jugement, dont quelques uns étaient fort anciens, et que les éditeurs, vu l'analogie du sujet, réunissaient presque toujours à la Danse Macabre. Citons en outre : La Remembrance de la mort (vers 1500) et le Courroux de la mort contre les Anglais, ouvrages qui semblent avoir été enfantés par le spectacle des calamités publiques, f^ haute littérature , dans les
(i) VMtereatio animœ et corporis est une des nombreuses conceptions enfantées an moyen ftfçe parla peur de Tenfer etdeia damnaUon éternelle. Elle a produit des monuments lllléraires dans toutes les langues des peuples chrétiens, et cela, assnre-t-on, dès le X* siècle. M. Ëdelestand du Méril, dans son recneil des Poésies latines populaires antérieures au xii* siècle^ nous en a fait coo naître un intitulé : Vision de Fulbert , d'après les manuscrits H" ^72 f. Bibliothèque nationale, fonds de Saint-Victor, D' 636S, Biblioth^^que de Bruxelles, et n' ilbSS , Bil|U«thèqae Masarine. Ce deriûer manuscrit, d'après M. Ëdelestand, semble avoir été écrit dans le xii* siècle, près de trois cents ans avant les deux antres. Une des verrons allemandes imprimées dans le FrûhUngsgobe de M. de Karajan dont récriture a les caractères «rdiiMires du XIV* siècle, en est la traduction presque textuelle. Ce genre de productions se retrouve plus anciennement encore dans un manuscrit anglo-sanon connu sous le nom d^xeter , dont récriture remonte au i' siècle. [Voy. Conybeare, fllustr* of Anglo-Saaxm poetry, p. 2o2) ; Hildobcrta traité le même sujet sous le titre de Querimonia et conflictus carnis etspiritus [Voy, Ilommey, Supplemenùum Patntm, p. A2i). On comi'ilt une yrraio» m^trftiae 4o Débat» en vers léonins, par iiobert Grosse-Tête (Voy, Leyser^ p. 997 ; et encore le Querimonia de Hildebert et Stôckeus Animœ damnatœ Utmenta et tormentaj Hambourg, 1669, In fi*]. 11 n^^est petU-èCre pas une seule littérature moderne qui ne coiBptt qndque poème de ce genre. On peut citer, en français. De le desputison de l'Ame et del Cors, Bibliothèque de i'Arsenal, n* 283. Belles lettres françaises : De conflictu corporis et animœ (Wright, Walter Mapes), puis une autre version ibidem, p. XXI IL Le Débat du corps et de TArae a été aussi imprimé à Paris (in-fol. i/i91), par réditeurde la Danse Macabre, Guyot Marchant, qui Ta également publié à la suite de cette dernière, n se trouve dans le Miroir de l'Ame, In-û*, golh. (catalogue de laVallîère, n' 2797) et M. Grasse ( Lehrhuch einer allgemeinen Literârgeschichte^ t. II, part II, p. 1105) en mentionne une in -8" sans Indication de lieu ni de date. M. de Karajan en a publié deux versions allemandes {Frûhlingsgàbe ^p,9B et 123) , et il en exl.sie probablement d'autres dans la même langue. On en connaît jusqu*& quatre versions en vers anglais (recueillies par M. Wright). On en p w wtd e aussi deux versions flamandes . une grecque , uue provençale « une ou deux espagnoles, une italienne (par iacopone da X«tt» Laude), une danoise et une siHSdoiw (pour On dtarto n Am nvrees, voy. EdclesUnd du Méril, ouvrage précité, p. 219). Les versions en prose, également très nombreuses, ont ordinairement paur t!tre en alle-
nand oimme en Crviçais: Le miroir de l'âme (dcr Spiegel éer Seele). I^a forme dialoguée employée dans ces compositions, aoit qu'elle fût une imitation de Platon et de Gicéron, des vers fesccnnitts ou de la poésie orientale, soh qu*elie fDt le prodoit naturel du développement de reqprit famnain, était déjà popakffe an II* siècle {Voy. les œuvres de saint Justin et de MinoUiis Félix)» et se rencontre dans un grand nombre d'ouvrages tant sacrés que profanes. Elle est m^me encore recherchée dans la littérature du peuple, témoin La dispulo de Bacus et de Priapus, compomado (en patois de Sairlat), per lou sieur Roussel» Enfin, c'est sous cette forme que Villon a composé, en vers, un débat du cœur et du corps j Oxenstiern, en prose, un débat du corps et de rame, et quelques autenrs modernes d'autres imititioM d« l'ancien sujet moral et religieux, traité c^tte fois au point de vue philosopliiqne. Ainsi François de Neufcliâteau a publié en 182^ un ouvrage en vers intitulé le Corps et l'âme. Xavier de Malstre, dans le Voyage autour de ma chambre^ a encore rappelé la même idée par sa piaiaaMe distinction de Pâme et de la bête.
(2) De même que le débat do corps et de l'âme , cette compinlnte a été publiée à part. Il en evMe plusieurs édMIons dont une de Michel Lenoir {voy, hnmei,Jlian.du libr., t. 1, pw 7û5). Le débat du corps et de l'âme, la vision de l'ermite et autres opuscules analogues ont été aussi put)llés séparément, mais les exemplaires en seul fort rarea.
(3) Les visions étaient une forme généralement adoptée pour donner du relief et du crédit aux ouvrages d'imagination ; jnais les écrivains du moyen âge en ont considérablement abusé; ils ont débité sous le nom de Visions toute sorte d*extravagances et de bizarreries. Les moines surtout se sont signalés aeus ce rapport. La morne solitude des dottrea enfantait dans leur cerveau des hallucinations qu'ils revêtaient de couleurs poétiques et qu'ila Msalent passer pour an révélations divines. Une circonstance panr ainsi dire obligatoire de la vision, était le voyage dans l'autre monde. Les écrivains satiriques ont lire un boa parti de ce cadre littéraire. Ils sont descendus jU^us d'une fois chec les morts, afiA d'avoir le droit de railler les vivants» Am nombre des viaiona iraBtfformées en alignes satiriques^ il faut clt«« les NmU Set^Uonai ou les Visions de dom Francisco deQuevedo ViUejfoSit tndmies du portugais sfi frangm^ augmentées de la Kéformatios^ des anferst etdeia relation du voifage de Calvit^ aux ChaÊaf9^i§iéÊa& et aux enfers, par dom Qaleo» Nouvelle édition, BruaeUea» lonada GdeclL» 170(W 1 «oL in<-8*. La aoconde ault coBtienivie ITimii de la Mûxt et de sonfoiais*
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tetnpsqm saisir»! ^ eut aussi le goût ée& lamentations fonèbres. 11 n'était pas un poêle, pour aiasi dire , 4|ui ne mit CRI crêpe à sa lyre ci qui n^aU&t pturterson tribut de plaintives élég'ies à la ncmse des tombeaux. L'on écrrfaiVson testament, VRntreaafaDepp&fiméiSj un troi^ème son épitaphe. Tous se prenaient à chanter la mort des femmes qu'ils avaient aimées (1). Villon, le poeCe favori de Lows XI, l'enfant gâté de Paris, malgré ses biJ^itodes de débaucbe , av«it cnnservé une délicatesse de pensées qm se révèle en maint endrmt <le ses œuvres. Voulant reprocher à la nort de lui avoir ravi sa maîtresse, il trouve, ponr formuler sa plainte, des aocents d'un naturel et d'nne mâancolie vrainoenl sublimes. Le Lay qu'il écrivit à cette occasiott est un petit chef-d'œuvre (2\ Après lui, Uarot fait des complaintes sur la mort de plusteors grands personnages, ses contemporains, et sur la perte de ses amis. Il fait aussi ce qu'il appelle son cimetière^ c'est-à-dire un recueil d'épitaphes, les unes sérieoses, tes autres comiques ou satiriques» Il est certain qu'il eut plus d'une fois la Danse des Morts présente à la pensée (3). C'est ce que prouve sa complainte sur le Jeune baron de Malleville , Parisien. Après avoir énuméré les qualités de ce gentilhomme , Marot dit, en apostrophant la mort :
Las, or est-il à n dernière dance Oà toy h mort, lui a fait sans soûlas Faire faox pas, et mortelle cadence Sous dur rebec, sonnant le grand hélas.
(1) Glmries ifOrléai» • composé sirr la mon de sa dame une baUade dont foici les premiers wtrs :
Las ! mort , qoi t'a fait si hardie.
De prendre ia noble PrfaiceMe, Qui étoit mon confort, ma Tie, Mon bien, mon plaisir, ma ricliesse ?
Puisque tu as prius ma maîtresse, Prens moi aussi ton serriteur .
Car J'aime mieux prochainement Mourir, que languir en tourment, En pasme, soucj et doulenr.
(•2) Lay ou plustôt Rondeau,
MORT, j'appelle de (a riguenr, Qui m'as ma maîtresse ravie, Et n'es pas encore assourie , Si tu ne me liens eu langueur.
Depuis n'en force ni vigiîeur.
Mais que te nuysoit-elle en vie.
MOBT...
Deus estiona et n'avions qu'un eneur,
S'ii est mort, force est que dévie (que je meare)
Voire, OH que Je vive sans vie
Comme les ima^ par enair.
MORT
(Villon. OEuwes. La Haye. 1743 f. f02.)
Villon revient fréquemment dans son Grand Testament sur cette pensée de la mort qui lui a parliculièrement inspiré sa ballade des Dames du temps jadis, cette des Seigneurs du temps jadis , et enfin une troisième oàte même sujet est encore une fols traité. La forme interrogative sous laquelle H procède dans ces trois liallades &Ténumération des personnages illustres dont il évoque le souvenir, est carastéristique et me parait hidléed^na cantique fort populaire du XIV* siècle intitulé : Canticum de morUf Cantique sur la mort, où Ton se demande pareillement ce que sont devenus les grands hommes du temps jadis. Pour constater la ressemblance, il suffira de comparer les fragments cî-après:
Ubi Plalo, nlii Por^byrlns?
Ubi ToUtea «si Virsiliua?
Obi TbjrfCB, «MEmpededca»
Aut egregiiis Aristaleles?
Alexander wki, reat nurinuM ?
Ubi Hector Trojae fortisslmus ?
Ubi David rex doctlssimus?
CbiSatomo pnidentissimas?
Ubi Ilelena Parlsque roseus?
tC4aHitum de wtêrte. V. Kàmwii, CkriêUUhê ÂmihoU^â^
Dictes moy ou ne en quel pays.
Est Flora la belle Romaine , Archipiada , ne TbaTs, Qui fut sa cousine germaine, Ecbo, parlant quand bniyt on maine Dessus rivière ou sus clan , Qui beaulté eut trop plus que bumaine.
Mais où sont les neiges ù'antan (de Tan passé). (F. Villon, Ballade des dames du temps jadis.)
Qui plus, ou est le tiers Callite Dernier deœdé de oe non Qui quatre ans tint le papoListe ?
Alphonse le roy d'Arragon La gracieux duc de Bourbon?
fit AEtns le rai de Iretaigne.
Et Charles septiesme k bon ?
Mais où est le preux Charlemagne ?
(te même, Ballade des seigneurs du temps jadis,)
(^ Dors sa compiaiote en mémoire de messire Florimond Robertet. Il nons présente ta Mort triomphalement montée sur le diar du défont et agitant le terrible dard qu'elle lient d la main en guise de sceptre. La Fk-ance vient se plaindre I elle du tort que lui fait la perte de messire Florimond , dont les poètes ft^ront néanmoins revivre la mémoire , en dépit des arrêts de la ccuelle souveraine. A ce défi, Tauteur raconte que la maîtresse du genre liumain, surprise de s*entendre regarder comme Inutile, prend la parole avec vivacité. Ia réponse de ia Mort intttuiée : la Mort à tout humain^ renferme des traits piquants contre le clergé , par exemple, celui-ci :
Peuple séduit, eadomy en léoèbrei . Tant de longs Jours par la doctrine d'kodime, Pourquoy me fais tant de poonpes NnèlKes, Puis que ta bouche imtUe me nomme ?
Tu me maudis , quand tes amis assomme :
Biais quand ce vient qu'an obsèqnes on cbante, Le prestre aénnc qui émargent en lia sonaie Ne me dis mm maudit» ne maschante.
Et encore ce passage!
Messes sans nombre, et force auivecsairei^ C'est belle chose, eila façon j'en prise:
Si sont les chants, cloches et luminaires i Mais le mal est en l'avare prestrise :
Car si tu n'as vaillant que ta cbemibe.
Tien tof-certain, qu'après le Lieu tiespas, 11 n'y auca ne couvent, ne église, Qni pour toy sonne, ou cbante, ou face un pas.
(CtEHEirr Hamt, Œuvres ^ La frart, f 7S0, t. U, Com|)teMiP#4
Ronsard ne fut pas non plus en reste avec la mort, et lui adressa une de ses odes. Philippe Habert imagina de décrire son palais dans un assez long poëme intitulé : Le Temple de la Mort (1). Polisson a fait Téloge de cet ouvrage auquel lauteur travailla pendant trois ans. Vint ensuite un écrivain peu c^nnu, mais qui mérite de Têtre davantage, et dont le nom , d'ailleurs , a été sauvé de Toubli par une citation de Molière. Cet écrivain, le conseiller Pierre Mathieu, publia des quatrains de la, Fanité du monde ou Tablettes de la vie et de la mort , oii Ton trouve des pensées fortes et quelques vers heureux. Notre immortel fabuliste , le bon La Fontaine, s'est plu à nous donner deux versions de la fable d'Ésope, la Mort et le bûcheron; il a écrit en outre La Mort et le mourant, qui commence par une leçon sur la nécessité de mourir et se termine par une moralité où l'auteur répète avec les anciens qu'il voudrait qu'on sortît de la vie ainsi que d'un banquet. C'est aussi le désir qu'a souvent exprimé notre illustre Béranger. Dans l'admirable petit poëme qui a* pour titre : Treize à table y il fait jouer à la mort le rôle d'une amie (2) et ne craint pas de répéter
(l) An creux de ce vaUon , dès l'enfance du monde Est un temi>l ; fameux d'une figure ronde ; Quatre portes de fer en quatre endroits divers. Par Tordre des destins, partagent l'univers : L'une est vers le couchant, et l'autre vers l'aurore < L'une voit le Sarraathe, et l'autre voit le More ; Et là viennent en foule et sons d'égales lois. Les Jeunes et les vieux, les peuples et les rois.
(P. Habbrt. Le Temple de la mort.)
(i) • Vois, me dit-elle, est-ce moi qu'il faut craindre? > Fille du ciel, l'espérarice est ma sœur.
» Dis-moi, l'esclave a-t-il droit de se plaindre • De qui Tarrache aux fers d'un oppresseur !
m Ange déchu, Je te rendrai les ailes, ■ Dont ici- bas te dépouilla le sort. * Enivrons-nous des baisers de nos belles :
Non, mes amis. Je ne crains plus la mort.
(Réra:<ger , Treize à table,)
Beaucoup cTécrivains n'ont pas craint de plaisanter avec la mort, surtout quand ils pouvaient le faire aux dépens d'auirui. Aussi se rencontre-t-il de fréquents exemples d'éplgrammes sous forme d^épilapbes. La Danse des Morts a même été parodiée. M. Achille Jubinal, pour foire connaître le sens des inscriptions dont les Danses murales sont ordinairement accompagnées, s*est servi (à tort, selon nous, puisqu'il ne s'agissait point du véritable texte de ces danses) d*nn livre intitulé : Le il faut mourir^ et les excuses inutiles que l'on apporte à cette nécessité , le tout en vers burlesques , par maître Jacques, chanoine créé de Téglise métropolitaine d*£mbr un. On jugera du style de cet ouvrage par le peu que j'en rapporte ciaprès :
(C'est la Mort qui parle.)
Que ces disputes sont frivoles
Qu'on agite dans les écoles ,
Pour scavoir quel est le plus fort
Du vin, de l'amour ou la mort !
Je croy qu'il faut faire litière
Du débat de cette matière s
C'est un conte à dormir deiK>ut...
Je parcours toute la Syrie,
Je vay traverser l'Arabie , ^
Et là Je frappe quand Je veux
Ces nègres qu'on appelle heureux.
De là passant dedans la Perse
D'un coup de javelot je perce
Ce grand Saphir rempli d'orgueil
Et luy fais voir dans le cercueil
Que ma puissance est sans seconde.
Je fais voir mes forces égales
Dans les Indes orientales ;
Je traite le roi de Pégu
Ne plus ne moins qu'on guen tout nu...
Pour le grand-duc de Moscovie,
Je le réduis au petit point.
Quand du moule de son pourpoint
J'en fais un horrible siiuelette, etc.
Ce n'est pas tout : Après la parodie est venu le vaudeville. Feu le chevalier de Plis, Tun des zélés du caveau moderne , a mis la
Danse Macabre en chanson. Je dois à Tobligeance de M. Richard de connaître cette pièce singulière qui a été publiée dans TÉpicurien français ou les Dtoers du caveau moderne (Paris, J.-B. Poulet), 10* année (iSi/i)* quatrième trimestre (octobre), p. 63. Le titre porte : La Nouvelle Danse Macabre^ Vaudeville dédié aux petits maitres et aux femmelettes qui ne peuvent souffrir qu'on parle de mort dans une ode anacréontique. Air : en revenant de balb EN SUISSE. Elle renferme trente couplets ou quatrains accompagnés d*un refrain de quatre vers. Faute d'espace , Je ne citerai que les suivants :
Peut-on craindre au siècle où nous sommes Ce tableau cher à nos aïeux.
Où la mort poursuit tous les hommes.
Riches et gneux, jeunes et vieux ?
La Danse Macabre,
Prouve que la Mort
Malgré qu'on se cabre.
Jamais ne dénM>rd. {blt)>
Petits maitres pusillanimes.
Quand la mort vient dans un couplet , ^ os pâmoisons sont unanimes Tant son air blême vous déplaît?
La Danse Macabre, etc.
Comme les premiers rois d'Egypte, Vous n'auriez donc Jamais aimé A dîner au fond d'une crypte Tout près d'un squelette embaumé ?
La Danse Macabre, etc.
Cerveaux étroits, esprits opaqaes.
Vous n'oseriez donc pas ouvrir Le poérne de mattre Jacques {a) InUtulé : Le faut mourir ?
La Danse Macabre , etc.
Tous n'eussiez pas aux catacomlies Suivi les membres du Caveau [b) !
Six cent mille têtes sans tombes Y chantent toutes de niveau.
La Danse Macabre , etc.
Mais approchez de mon optique...
Pour voir ce que vous allez voir ; C'est du moderne et de l'antique Qu'amalgame Ici mon savoir.
La Danse Macabre , etc.
Adam côte à o6te avec Eve, Abel. Cain, Sem, Cham et Japhet Tentent d'échapper à son glaive ; Mais zig et zag ! c'est déjà fkit !
La Danse Macabre, etc.
(a) Allusion à l'ouTragç dont il est question dans la noie ci-dessus.
(b) Une dcputution ncMnbreuse du caveau moderne visila, la mois dernier, les catacombes de Puris; il j improvisa des couplets, an grand ëionnement des Anglais qui s'y élaient rendus le même four. (Noté joinla à la chanson.)
devant elle, en s" adressant aux autres convives , ces douces exhortations : De vos chansons ranimez l'allé* gresse ! Calmez la soif de ma coupe épuisée ! Enivrons-nous des baisers de nos belles I Que le plaisir use en paix notre vie,.. Un brillant écrivain, artiste et poëte, qu'on a présenté à tort comme un partisan exclusif du culte sensualiste de la forme, est un des auteurs qui , de nos jours , ont le plus souvent interrogé la mort, puisant dans cette âpre méditation les pensées les plus originales et les plus profondes. Le caprice de Tesprit humain avait déjà doté la littérature d'une Danse des morts, d'un Théâtre de la mort ; grâce à Théophile Gautier , nous possédons aussi une Comédie de la mort. On le voit , les titres les plus mondains désignent ici le sujet le plus austère. La Comédie de la Mort est une conception neuve et hardie; elle débute par une pièce de vers intitulée : Portail , dont la disposition est basée à dessein sur le nombre trois. Ensuite vient une partie qui a pour titre : La vie dans la mort. Là, s'entame un étrange dialogue entre le ver et la trépassée. La seconde partie ou contre-partie de la première est intitulée : Im mort dans la vie. Nous y voyons paraître Faust, Don Juan, comme personnifications du doute, de Timpuissance et de cette exaltation mystérieuse et maladive, soif de Tantale, qui dévore la créature : le sentiment de rinfmi. Enfin l'œuvre conclut par une invocation au plaisir dans le goût antique ; le cadavre, exhumé des charniers du moyen âge, redevient pour un instant ce joli petit squelette d'ivoire qu'un esclave complaisant fait manœuvrer sous les yeux des aimables libertins :
Hâtons-nous, hâtons-nous! notre vie, ô Théone, Est un cheval ailé que le Temps éperonne.
Hâtons-nous d^en user.
Chantons lo, Péan,
Mais, vain espoir, la Mort reparaît, hideuse, décharnée, et sa lugubre image nous laisse sous l'impression de la tristesse et du découragement. Ces sentiments, d'ailleurs, paraissent naturels au poëte. A l'exemple de Pétrarque, Théophile Gautier s'étonne que les hommes songent tant à l'avenir et s'occupent si peu du présent : il adresse ces vers touchants à la gloire :
Combien au beau moment, Gloire, 6 froide statue ! Gloire que nous aimons et dont Tamour nous tue, Pâles, sur ton épaule, ont Incliné le front!
Et plus loin, insistant sur te prix de la vie, il se demande pourquoi l'on consacre au travail des heures que rien n'empêche de consacrer au plaisir. Pour vivre, cependant, il ne faut que vouloir :
Pourquoi ne vouloir pas ? pourquoi ? pour que l'on dise, Quand vous passes : « C*est lui ! » pour que dans une église Saint-Denis» Westminster, sous un pavé noirci On vous couche à côté des rois que le ver mange,
Toyei pawer la belle Hélène, Voyez passer le beau Paris , Ninon , Phryné, la liadeleine, Jean de Meung et Jean de Paris.
La Danse Macabre, etc.
An milien de ce bal célèbre Voyez le pape Borgia !
Il pleure et chante un air funèbre, Tout contraire à raUéluia.
La Danse Macabre, etc.
Boéce, Toung et saint Jérôme Ont peine à se mettre en chemin^ Buz qui faisaient tome sur tome.
Une tète de mort en main.
La Danse Macabre, etc.
De ce ménestrel dans l'angoisse.
Comme elle brise le rebec !
Comme à ce chantre de paroisse.
Sans mot dire elle clôt le bec.
La Danse Macabre, etc.
Muse en couplets trop, libérale.
Mes lecteurs pourraient se lasser :
Reste à leur fournir la morale, C*est qu'il nous faut tous la danser !
La Danse Macabre , etc.
Les artistes n'ont pas été moins hardis que les poètes dans leurs évocations de la pensée funèbre. Nous verrons plus loin comme Ils ont croqué joyeusement le lugubre personnage qui symbolise i'anéantissement de Tenveloppe charnelle du corps humain. Quant aux musiciens ils sont tout aussi aguerris sous ce rapport que les bons chansonniers et les Joyeux buveurs. L'auteur de Montano et Stéphanie, feu Henri Berton, a fait les paroles et la musique d'un canon à quatre voix intitulé : Vive la mort.
M SYMBOLISATION. PEESOWWFICATIO» ET RBPRÉBKHTATION DE LA MORT.
Ifayant pour foos pleurer qa^me figare d^ange ...
fit oetle îMcriptioii : « Un graiid b«Ritte est Jd {!)• »
Tn lisant ces vers on se rappelle involontairement Tapostrophe du chantre de Laore :
Ociecki U UDiaafiaUcar cli€ |;ioTa ?
TuiU toi nale alla gran madré anlica ; E'I nome vostro appcna si ritrova.
C'est ainsi que rinteUigence tramaioe tend à résigner ses pou vains et à se soustraire aux glorkuses prér ^eocupationsde rîmmortaiité. il faut donc repousser de toutes ses forces l'idée de la vùxxi^ dès qu'on se sent •enclin à y puiser ce découragement funeste qui Ole à l'honune le moyen de marquer par de grandes choses là trace de son passage en ce monde. O vous, artistes, savants et poètes, écoutez le moraliste qui voos exhorte à ne pas mépriser la gloire (2) ; écoutez surtout le vieux.Pierre de Blois qui vous dit dans la langue deséruditsdu moyen âge : Solaseripta sunt quœ fnoriales quœdam fuma immortalitatis perpeiuimL C'est xmiquement par les œuvres de la pensée que les hommes perpétufent leur mémoire dans les âëcles à venir I
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laiMSea «t tableaux des Dapaea des Morts.
La vie et la mort, \e tobeornottobe^ cette antithèse qui renferme le problème des destinées de l'univers et que rappellent allégoriquement tous les mythes religieux , équivalent , dans l'ordre des phénomènes physiques , au jour et à la nuit , et , dans Tordre des phénomènes moraux, au bien et au mal ; l'esprit faumaios en persiumifiâiit ces objets, a tenu compte sciemnient ou instinctivement des rapports qu'ils ont entre eux, et a exprimé ee3 rapports au moyen d'une certaine conformité d'attributs et d'emblèmes. Toutes les religions, dans leurs théories théogoniques et cosmogoniques, ont donc entre elles de nombreux points de contact par suite de la symbolisation et de la représentation de l'idée ciMnpIexe : la vie et la mort, le jour et la nuit, le bien et le mal.
L'opposition contenue dans celte idée est rendue sous ses trois faces à Tétat de symbole : d'un côté par testKv i n ités bienf msantes ou créatrices qui habitent l'empire de la lumière {\esrégïon&supérieur^ ou régions célestes) et engendrent l'amour et la vie ; de l'autre par les divinités malfaisantes ou destructrices qui séjournent dans les ténèbres (les régions souterraines ou infernales) et enfantent la haine et la mort. Le genre humain a été représenté livré alternativement au pouvoir des unes et des autres ; en sorte qu'il s'est établi parmi les mortels des divisions et des subdivisions analogues à celles qui se rencontraient parmi les dieux. C'est ainsi qu'on a distingué sur la terre des tons et des méchants, c'est-à-dire des gens animés par le bon principe et d'autres voués au principe du mal : les premiers destinés à prendre place un jour dans le ciel à côté des divinités bienfaisantes avec lesquelles ils étaient restés moralement en x^ommonication ; les seconds condamnés à rejoindre tôt ou tai'd dans l'enfer les divinités cruelles dont ils n'avaient pu réussir à secouer
(i) Et ce (fra»ui homme .... sous trois pas un enfant le mesure , dit un anire poêle, Lamartine , ira «ij€* et Bimaparte, dans wie Méditation con&acrée à la siémiofre du héro». (2) Vauvenargues.
te joug. Ce partage des dieax et des mortels en deux classes, en deux camps opposés, constituait un aiita* gonisme permanent, source étemelle de luttes et de vicissitudes. C'est à quoi font allusion un grand nombre de mythes auxquels se rattadie un nouvel ordre de faits , tels que : le besoin d'une expiation^ la nécessité d'un châtiment et Tespoir d'une rémunération future. Toutes ces matières ne rentrent point dans mon sujet ; je n'ai à m' occuper ici que des modes de symbolisation et de personnification relatifs aux anciens dogmes qui ont trait à Tidée de la mort et qui, par cette raison, peuvent avoir inOué plus ou moins directement sur ^exécution nf>atéi ielle des Danses des Morts du christianisme.
Dans le brahmanisme, où chaque divinité s'offre sous deux faces opposées, celle de la création» dç la conservation de la vie, et celle de la destruction, de la mort, d6 mal , le principe destructeur est représenté par Siva (1) dont les Pourànas, recueil de légendes mythologiques des Hindous, tracent ainsi le portrait : « Il erre entouré d'une légion de démons et d'esprits , ivre , liu » les cheveux épars , couvert des cendres » des bûchers funèbres, paré d'ossements et de cr&nes humains, quelquefois riant, quelquefois criant. Il a » en outre trois yeux et est armé d'un trident. » Quoique cette peinture s'accorde avec le caractère de destruction que l'on reconnatt à ce dieu, le principal emblème sous lequel il est acioré fait clairement entrevoir que la destruction ou la mort n'est aux yeux des Hindous qu'un mode de régénération. Le dualisme de la religion brahmanique , admettant pour chaque divinité masculine une divinité correspondante du sexe opposé, Siva a une femme, etcetle femme, nommée Devi ou Bhavftni, est représentée sous diverses for mes« Dans le Bengal elle a la peau noire ei le visage hideux; elle est toute dégoûtante de sang» et les serpents qui l'enlacent lui font avec des crânes humains un horrible collier. Comnoe Siva, Bbavâni a deux aspects différents, emblèmes du jour et de la nuit, de la vie et de la destruction, du bien et du mal. Elle est tour à tour Ganga, la lune, l'humidité primitive, symbole de la fécondation, et Dourga, la déesse terrible, montée sur le lion et terrassant le prince des mauvais esprits, le géant Mahéch&soura; elle est encore Cali ou Maha-Cali , la noire déesse^ la déesse des enfers, ou enfin Roudra, la mère des larmes. On offrait à Bhavâni, considérée comme divinité infernale, ainsi qu'à son féroce époux Roudra, des sacrifices sanglants (2). Dans Kenfer {patata) brahmanique , où , d'après les livres hindous, sont enfermées les âmes coupables, nous comptons vingt et une divisions dont chacune porte un nom exprimant le genre de supplices que Tâme y endure. Nous y trouvons aussi plusieurs divinités secondaires de la mort chargées de déterminer la nature des tourments qui doivent être infligés aux coupables. Agni, génie du. feu , est le gouverneur suprême de cet empire. Yama, qui n'est lui-même qu'une forme de Siva-Roudra, en est le grand juge , et Varouna , dieu des eaux, représente une sorte d'exécuteur des hautes œuvres de la cour infernale. C'est loi qui retient les coupables au fond de l'abtme et les entoure de liens formés de serpents. Le principe destructeur, juge et vengeur du culte hindou, est figuré d'une mam'ère très expressive et avec des attributs pariants , dans le groupe de Mahadeva-Roudra-Cali et de Devi-Roudrani-Cali que j'ai reproduit pi. I, fig. 7, d'après Creuzer, Religions de Vantiquité (Irad. par Guigniaut , Expl. des pi., sect. 1, p. I, pL IV, fig. 26). Des crânes, des flammes, des serpents, des damnés qui supplient et qui sont précipités * dans le goufire ardent^ expliquent suffisamment ici le caractère des deux figures principales où nous retrouvons le cotiple redocrté de Siva et de Devi ou Bbavâni , considérés l'un et l'autre comme divinités armées pour la destruction et exerçant aux enfers leur terrible pouvoir. En. Chine, au Japon, dans la Mongolie,
(i) La Triade ou TrimoartihindoQi; se compose deBralitva, prin» cipe créateur ; de Wishnou, principe conservateur, et de Siva principe destructeur. Toutefois» en raison de la dnalilé que représente chacune de ces divinités^ Siva, sous les noms de Bliava, de Bliagfais, Bhagavan, Deo-Nâcb, est le père, le générateur, le Dieu bon et 1n- ■Dineux ;• soos ceux de Roudra, Cala, Kara, Ougra, cVst une divinité terrible et menaçante qui se platt dans les demeures des morts, 9'abreuve de sang et de larmes, exerce les plus atroces vengeances, punit, récompense en maître absolu et domine sur les démons et sur les ftmes.
(Koff. emnep, Ue Ugi i om dê^ l 'anUquità , tout par J.-D. Cjiir gnant.— Paris MDCÇCXXVet suiv. Treutiel et Wurlz, 1. 1, !'• part, p. 160 et suiv.)
(2) On immolait Jadis à ces deux divinités des TieUmes humaines. Le fait est avéré par les Pourânas. Mais depuis longtemps ces afTreux sacrifices ont cessé ; on n'égorge plus sur Icwrs auteb que des animaux particulièrement dt^sfgnés et choisis dam ce bot, tels que des agneaux, des coqs, etc.
(roy. Creuzer, oiit\ préc,^ t. f, l" part. p. lG6,'iiole 1.)
te Thibet et dans plusieurs autres contrées dç la Haute-Asie, les sectes bouddhistes professent à peu près les mêmes doctrines que les Hindous sur la mort, sur Tenfer, sur le châtiment des fautes et sur la régénération future. Afin de pénétrer les fidèles d'un saint effroi, les pagodes sont ornées de peintures représentant les hideuses scènes de la justice infernale. Les idoles qui président aux funérailles ont souvent en main des crânes ou des serpents. Il en est d'autres que l'on voit terrassant un énorme dragon ailé ou bien un grand diable cornu et armé de griffes assez semblable à celui des légendes chrétiennes. Ainsi que dans le brah* manisme» l'enfer bouddhiste est peuplé de démons horribles divisés en plusieurs classes, parmi lesquelles nous en distinguons une formée de serpents diaboliques et de géants magiciens. Yama , le grand juge , est devenu pour les Chinois Yang-lo ou Yan-mblo, et pour les Thibétains Gchin-raje ou le prince de la mort. Chez les Perses ou Parses, appelés aussi Gaures, voués au culte de Zoroastre ou mazdéisme, Ahriman, principe et auteur du mal, antagoniste d'Ormuzd, principe et auteur du bien, n'est autre que l'ange de la mort qui habile un lieu désigné dans le Zend-Avesta par l'expression de germe des ténèbres les plus noires. Le serpent est son emblème. Les Dews ou démons, serviteurs d'Ahriman, par le commerce charnel qu'ils ont entre eux, donnent naissance aux Daroudjs, démons inférieurs qui multiplient la mort dans le monde, trompent les âmes et sèment partout la désolation. La lutte du bien et du mal , de la vie et de la mort » du jour et de la nuit, a pour symbole le combat d'Ormuzd et d' Ahriman et celui que se livrent les serviteurs de ces divinités, les Izeds et les Dews (1). Chez les musulmans, l'ange de la mort se nomme Aszaël ; c'est lui qui accueille l'âme dans son passage à une vie nouvelle , et qui la conduit devant son juge. Israfil, le gardien de la trompette céleste , la fera retentir deux fois à la fin des siècles, la première pour ôter la vie à tous les êtres animés, et la seconde pour ressusciter tous les morts. Une religion sanguinaire, dont l'origine n'est pas bien connue, mais qui, chose étrange ! paraît avoir de nombreuses affinités avec les mythologies du monde ancien , bien qu'elle appartienne à une contrée du nouveau monde , la religion mexicaine, a des dieux de mort et de vengeance. Celui qui préside aux sacrifices expiatoires, arrosés de sang humain, siège dans un temple dont les décorations naturelles sont faites avec des crânes humains et des ossements agencés avec art, comme celui de l'idole mexicaine que l'on voit représentée pi. III, fig. 2. A la fête de ce dieu, les prêtres accordent au peuple la rémission de ses péchés. Les temples sont ouverts à la foule repentante. Un des principaux ministres de l'idole paraît en public et sonne du cor en se tournant vers les quatre points cardinaux, d'abord vers l'orient, ensuite vers l'occident, puis vers le nord, et enfin vers le sud. On dirait qu'il veut appeler toute la terre à la pénitence. Quand il a fini de sonner, il prend un peu de poussière et la porte à sa bouche en montrant le ciel. Ceux qui assistent à cette cérémonie et qui ont quelques fautes à se reprocher, les confessent hautement, ne pouvant résister, dit-on, à la frayeur salutaire que le son du cor porte dans leur âme. Naguère, comme chez les Hindous , pour que l'expiation fût complète , un captif était immolé sur l'autel du dieu de la pénitence. Les Mexicains ont encore une autre divinité, non moins farouche que la précédente et qu'on représente sous la forme d'un serpent colossal. Au reste, tous les peuples barbares ou d'une civilisation peu avancée , tant de l'Afrique que de l'Amérique, tant de l'Orient que de l'Occident, se prosternent devant des figures monstrueuses et fantastiques qui rappellent ces chats-huants, ces asmodées, enfermés dans des tabatières d'où la pression d'un ressort caché sous la boîte les fait sortir tout à coup à la grande terreur des petits enfants. Combien de peuples, hélas ! ont été des enfants en ceci et ont tremblé devant des simulacres de bois barbouillés d'ocre
(1) L'idée fondamentale sur laquelle il faut insister, ditCreuzer dans sa Symijolique, c'est comme on le ?oit , un dualisme de la lumière et des ténèbres , c'est une lutte entre les deux principes qui doit se terminer par la défaite des ténèbres. Ces deux principes supérieurs sont présentés comme deux êtres: Ormuzd , la pure lumière, le bon principe personniûé; Ahriman, les ténèbres, le mauvais principe, le génie du mal, devenu tel par envie, car il fut aussi bon dans Torigine. (Creuzer, Relig, de l'ant,, Irad. par Gui-* gnaut, l, I, l"part, p. 321.)
Les Hindous de race arienne, empruntèrent aux anciens Perses, ridée de cette lulte entre les divinités du ciel et les mauvais génies. India combat à la tête des Souras, contre les Asouras ou démons conduits par Bail qui est le même qu' Ahriman.
Dans les avatars ou incarnations du Dieu sauveur Vichnou , il est constamment question des victoires que cette seconde personne de I9 trimourtif ou triade, remporte sur les méchantes divinités.
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OU de vermillon? Combien d'époques ont été imbues de cee chimères et ont redouté la présence de Satan sous ses formes les plus hideuses? Le moyen âge ne croyait-il pas à l'existence réelle d'un grand démon barbu, armé de griffes, portant une queue et des cornes? Ce qu'il y a d'étrange, ce qu'il y a de fâcheux à constater pour l'honneur de l'esprit humain , c'est que les plus grands hommes n'aient pas été exempts d'une pareille faiblesse, dont on rirait sûrement si l'on ne se rappelait qu'elle a enfanté de sérieux malheurs. Mais laissons de côté ce triste sujet, et abordons un nouvel ordre d'antiquités.
En Egypte, les termes du dualisme furent personnifiés dans Osîris et Typhon , dans Isis et Nephtys, dans Horus et Apophis, tous opposés Tiin à l'autre et se livrant un combat acharné. Typhon est le dieu de la mort, de la sécheresse , de la destruction et de la stérilité. Le crocodile, dont il prend la forme, rappelle le serpent ahrimanique. Observons en passant que ces deux reptiles ont été fréquemment confondus sous le nom de dragon. Typhon no règne cependant pas , comme Ahriman , aux enfers. C'est Osîris qui gouverne l'empire des morts à titre de soleil infernal ; mais ce titre supposant une prompte régénération, les peines de ce dieu passaient pour n'être que purgatorielles. Typhon figurait aussi parmi les divinités du polythéisme grec. Suivant Apollodore, ayant réussi à saisir Jupiter au milieu du corps dans sa lutte avec ce dieu, il lui arracha la faux dont ce dernier s'était armé pour le combattre : Voilà donc Typhon, le démon de la haine , le mauvais principe , l'emblème de la destruction , armé de cette terrible faux dont les modernes se sont servis pour caractériser la Mort. Le combat de Jupiter et de Typhon a son analogue dans beaucoup d'autres, notamment dans celui d'Apollon, dieu du jour, divinité solaire tantôt redoutable, tantôt propice (1), et du serpent ou dragon Python, chef d'une nombreuse famille de monstres destructeurs, parmi lesquels on place l'hydre de Lerne qui paraît avoir été unç personnification de la peste(2). Les autres divinités infernales que l'on rencontre chez les Grecs sont en première ligne Aï, Aïdes, Aïdonœus, Hadès, le dieu dans lequel se personnifiait l'enfer ou bien Pluton^ roi du sombre empire, opposé à Zeus ou Jupiter; puis Perséphone, la Proserpine des Latins ; la Parque et les Parques, la Kêr et les Kêres ; les Erinnyesou Furies chargées de punir les coupables ; la Mort ou le Trépas, c'est-à-dire Thanatos; enfin les Morts, personnifications de ceux qui erraient sous forme d'ombres dans l'obscurité. Les Kêres cités précédemment, représentaient les causes immédiates, souvent violentes et toujours appréhendées de la mort; à ce titre elles rappellent les Daroudjs du mazéisme. Elles étaient tantôt mâles, tantôt femelles suivant le sexe de ceux qu'elles immolaient. Les Erînnyes, les Poenae, les Alastors confondues souvent avec les Kêres, dont ils empruntaient les sinistres attributions, achevaient ceux que les divinités supérieures avaient frappés du coup mortel. Toutes ces divinités, comme les Parques et Apollon, semaient les contagions et les famines; comme les Kêres, elles inspiraient la rage des combats. Leur ressemblance avec les
(1) Apollon a eu des attributions toutes diffi^rentes et, comme le dieu des Hindous Siva, paraît avoir joué le double rôle de destructeur et de conservateur. Dans ses fonctions léthifères, il lançait ses flèches empoisonnées sur la terre pour^ produire la contagion, et justifiait alors Tétymologie qu'on aUribualt à son nom àico^Xvpi, tuer, détruire, de même que le surnom de conducteur de la Parque qui lui était quelquefois donné. A. son exemple sa sœur Dlanerépandait les épidémies qui s'abattent sur les hommes et sur les chevaux; c'est pourquoi elle avait reçu aussi VépiXhHe de destructrice et une autre encore qui signifie qui aime à lancer des traits. Contrairement à ce côté malfaisant ou vengeur sons lequel il apparaissait aux hommes, Apollon prenait quelquefois le caractère de divinité salutaire, guérissant les maux des humains au lieu de les causer. L* Apollon Jas6nius ( Jason et Jasion ont été rapprochés d'Bsculape avec beaucoup de vraisemblance) qui avait un temple nommé Sosthenium^ près de Gonstanlinople, était Invoqué pour la guérison des maladies. SI nous rapprochons de ce fait la circonstance de ridentificatlon de la peste avec Fhydre de Lerne, proche parente du serpent Python, nous nous expliquerons sur-lé» champ le sens allégorique de la lutte d'Apollon avec ce dernier» et
nous trouverons tout naturel que Constantin, ayant voulu convertir le temple païen du Sosthenium en une église catholique, l'ait consacré à l'archange saint Michel l'antagoniste et le vainqueur de Satan (c'est-à-dire du mal ou de la maladie, de la mort ou de la mortalité) , personnage céleste dont les chrétiens invoquaient Tasslslance toutes les fois qu'ils se croyaient menacés par quelque événement fâcheux et surtout par quelque fléau conune la peste. Dans la Danse Macabre , publiée à Troyes , diez Oudo^ c'est au grand saint Michel que s'.adres$ent les pécheurs effrayés de l'apparilion du bonhomme noir dans lequel J'ai dit ailleurs qu'on pouvait voir soit une peraonnlficaUûu du diable sous les traits d'un Éthiopien, soit celle du mauvais esprit (du mauvais souffle), de l'ange de la mort suivant les Idées orieniales, voire de la peste qui sévissait au temps de la Danse des morts , interprétations qui au fond reviennent toutes au même.
(2) Suivant la mythologie, elle était fille de Typhon et vivait dans un marais près de Lerne en Argolide. On la. décrit comma* nément comme un monstre immense à têtes de serpents. Elle enlevait les hommes et les animaux et semait autour d'elle la désolation.
SO SYMBOLISATION, PERSONWIFICATIOW ET REMIÈSENTATION DE LA MORT.
diables chréfiens, avec les méchants esprits, autemrs supposés des maux dont cm ne décocivrait pas U cause, ne saurait échapper aux esprit? péstétrants. Les Parques, déduplication de la Parqua; M^ipa^ una des anciennes personnifications des divinités du destin, préaidait aux trois parties de la destinée envisagée dans son rapport avec la durée, c'est-à-dire le passé, le présent et Tavenir. Ces mornes travaiileuses sont Ciotbo qui tient la quenouille, Lachesis qui dévide le lin ou la soie, et la vieille Atropos, qui, armée de ciseaux, coupe le fil qui mesure la durée de la vie de chaque mortel (1). De ces trois figures, laderaière est celle qui personnifie te plus directement la movt; aussi l'auteur de la Danse auœ jiveuqka Ua4-il' introduite dans son poëme, où Madame Atroposi prend la parole en ces termes : Je suis la morè de tèoturt ennemye qui tous vivam finablement eottsamme (2). Pour ce qui est des Furies, que Ton disait filles de la Terre et des Ténèbres, longtemps elles jouèrent un double rôle, tantôt c'étaient des divinités terribles, mais justes, inspirant la crainte et en même temps la vénération ; tantôt des déesses implacables, sanguinaires et cruelles, se faisant un jeu de tourmenter les hommes, et maltraitant les bons à l'égal des méchants. La crainte d'en ôtre poursuivi introduisit l'usage des expiation& Sotis ce dernier aspect, etles prirent le nom de Pwries noires ; des reptiles ophidiens, des toufies des serpents entrelacé* formèrent leur chevelure. C'est pourquoi on les désignait aussi par Texpression poétique Âpa^ovTCkkJot. Hécate , avec laquelle on les a souvent confondues, était, suivant quelques mythographes, la même que Proaerpine et rési* dait aux enfers. Elle aussi était fille de la Nuit, des Ténèbres, et avait des serpents en guise de cheveux. Lucien y ajoute même des pieds anguiformes. On pourrait étendre davantage et varier considérablement cette nomenclature des divinités infernales, les différentes sectes philosophiques de la Grèce ayant peuplé chacune Tenfer à leur guise, suivant les traditions qu'elles avaient puisées à des sources étrangères aux croyance&helléniques, notamment aux doctrines égypto-orienlales. C'est même là ce qui enfanta un nouveau système de démonologie reproduisant les principaux traits du Brahmanisme et du Mazdéisme. Non seule* ment le mal, mais encore tout ce qui peut conduire au mal , ou plutôt tout ce qui peut nuire aux hommes, y fut transformé en génies malfaisants. Ceux-ci de l'enfer, leur séjour naturel, se répandirent sur la terre, tes uns avec la charge de tourmenter et de châtier les morts,, les a': très avec la mission de poursuivre et d'entraîner les vivants. Us agissaient, soit comme les instruments aveugles de la colère des dieux, soit à titre de divinités perverses, faisant le mal pour le mal , afin de satisfaire leurs mauvais penchants. Indépendamment de la Parque et des Erinnyes , que j'ai déjà citées, on rangeait dans cette classe la redon^ table Némésis, les Pœnsae, les Alastors, les Hydres, les Scyllas qui, selon les idées admises à telle ou telle époque, on par telle ou telle secte, punissaient à bon droit les hommes ou les tourmentaient sans raison , non seulement pendant la durée de la vie, m^is encore après Te trépas. Les Grecs reconnaissaient également , comme esprits méchants , les âme& de ceux qui avaient vécu et qui étaieat morts dans le vice. Les Étrusques et les Latins empruntèrent aux Grecs une partie de ces données, mais les premiers rembrunirefit les couleurs poétiques des mythes qu'ils s'appropriaient. Chez eux Mantus r^nait sur les morts et correspondait à Hadès et à Pluton ; on luf associait Mania , déesse des mânes , qui exerçait le mênje
* (1) NfQftrappelicroins (fii*Hfid^- o« Itianalos, aiia«i «fiie Proscr^ pine, en tant que Diane tafêrnale, confooécw sons le* non* d*Hécatt avec ta aœor d'Apollon, coupait, non pas le fil de rexistcnce, mai!i le cheren fatal pour donner la mort aux hamalns. Les rabbins ont supposé que i*ange de la mort employait aussi ce procédé qni a p«ul-éfre donné lien aux expressloas provetbialesr: OmtMe lui tou* fkêtapasmi cheveu de la tête ; quand le diMevmu tient par un cheueu^ «te
(2) Dans les idées'd«s modernes H^]lèw*9, les ^mqms Aiufratoa infres produisent la peste. I/tnie porte un regiiiiré eé die isscrii fè'iiom des vfctiines, rumine, est arm^ède d6«anR trambaviset fa tM^fème* tienf im bahri (Kâitriel , Chanes^popul. de la OvèoBj L I, Biec. pnfl., p. liXXXII[-(V), O bal»» nom raniènea4«a sarcièrcs des légendes. An reste nos fées descendant dos Fata latincs^iéaa
Mires helléniques. Pluslears dif inités germaines ou celliqaes sont représentées comme des fileuaesÉ.
l\ existe à Tétat de tradition orale, dans quelques contrées des bords du Rhin et particulièrement à Wasaelonjie en A^lsace , une légende intitulée Les trou filenae»,die dtei Sfdnnerùmen^ qui rappelle les Parques et. leur rôle funéraire. Ces tcois fileoses dn la légende se subatituenA la nuit,, à troi» jeunes fiUrsqm ûlaisfti avec ardeur leur cbemise de noce en pensaM à tmile» les Jtoi»de.k vie, à la bilipe et à iViUei) qui Oewisseat dan» In- jacdinfr, au désir et à raflmuA qui fleurissent dana lesciBUca» Ua traisifileasts boctarnes s-asaejent à leuit place, elle pottr«ii'veBt^slten«îeHsaraftttt la I tehe conuMBcée^ et Toa de vtoe cpie le» unis cbeaMsas de noce ▼ont devenir trois ttocenis». Cent eiicose Uc me forme pa rt I c n M è ro de ha légmide dcs^ iroia> Rtem» «t des tvol» ViCk Ge aani^uoia «Imi rcmfilaoéospMrlroianBiirtef, e'«alrà«4iabk'Va«ta«baliliaéetâklaiVie.
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empire. Dans tes Acoastps andeaB^ à Rome, des ex^^aats élaieat imiiuolés en sacrifice à cette Proserpine italique prar le saluA des iaimilles. Vejovis et Yedius, de même que Saturne, figuraient pareillement au i}oml»« des divtfiitéfl ia&rnaies : le nombre de. ces dernières parait d'ailleurs avoir été très élevé. Hintbia surnommée Turinucas, était, comme Mania^ une sorte de reine des enfers, analogue à Proserpine. Mais «ne personiiilieaitiQii plus directe de la mort, chez les Étrusques, est celle qui emprunte la figure d'un TÎeiHard ba<>bft, armé d'un marteau ou d'une sorte de pioche dont il frappe ceux qui sont désignés au Inéfias. Qoelqaefoîâ il a des ailes, porte un marteau placé sur l'épaule, ou tient un aviron. Il s'appelle €baron, Gbarun. Quelques uns ont reconnu cette divinité léthifère , dans une figure que j'ai reproduite PL I, n. 6. D'autres ont pris cette figure pour la représenlation du Mercure étrusque. 11 y a, du reste, beaucoup d'inoertitude et un grand désordre dans tout ce qui concerne les personnifications indirectes de Jamort ou de l'enfer du culte étrusco-latin. Quoi qu'il en soit, les victimes de Charon ou Charun, dont je parlais tout à l'heure, étaient conduites au séjour des Mantuspar deux génies, l'un de couleur blanche, l'autre de couleur noire (PI. I. fig. 2, 3), sûr indice du partage de ces génies conducteurs en deux classes, les bons et les mauvais. Suivant la vie que le défunt avait menée ici- bas, les premiers ou les seconds lui servaient de guides (1). Ils s'attelaient au char qui emportait l'ombre à sa dernière demeure ou bien accompajgnaient cette ombre montée sur le cheval de la Mort (2), comme on le peut voir PL I, fig. 5, dans un dessin tiré de Creuzer, lequel représente le départ d'un défunt pour le séjour des Mânes (3). Ici c'est le bon génie qui oonduit par la bride le cheval du voyageur^ le mauvais génie marche en arrière, portant d'une main le lourd marteau et couteau, dans l'autre main le glaive. Ailleurs ils sont disposés en sens inverse. fiouvent, comme dans les mythes du Zend Âvesta, ils semblent se disputer la conduite de l'ombre. L'ange de malhear accourt pour se saisir du personnage qu'emmène l'ange de lumière (4). Selon Creuzer, Taliégone des deux coiârsiers blanc et noir, dans le Phèdre de Platoji n'est pas autre chose qu'une élégante traduction, en beau style attique, de ces symboles qui furent communs à presque tous les cultes de l'Orient, de l'Égyle, de la Grèce et de l'Italie, que les chrétiens eux-mêmes s'approprièrent et qu'ils exprimèrent 30US des formes diverses dans plusieurs de leurs conceptions allégoriques , non sans reconnaître implicitement la relation des personnifications du bon et du mauvais principe avec les personnifications du jour et de la nuit, que le moine de Barlaam, suivant un passage de la Légende dorée, a représentées à sa manière, dans un apologue, sous la figure de deux rats, l'un blanc, l'autre noir.
Quant aux doctrines étrusques sur les peines infernales, elles sont semblables à beaucoup d'autres dont on a déjà parlé. Des Furies ou Génies funèbres féminins, les cheveux épars et les bras dardant des vipères enroulées autour d'eux, tourmentent les hommes coupables et les entraînent dans l'empire des Mânes (5). Là encore des démons à têtes d'animaux partagent avec ces furies le soin de châtier les coupables. Chez les Latins, on retroufe la plupart des fables du polythéisme grec. A Aome on appelait les âmes des morls Lémures^ et on en distinguait de deux sortes : les premières, appelées Ijires^ Mdnes^ ou dieux domestiques, bienfaisants et paisibles , étaient les âmes des ancêtres auxquelles on rendait un culte. Les secondes, Aomniées Lorve$ ou Lémures^ malfaisantes et inquiètes, étaient les âmes des méchants ou bien celles des hommes qui, ayant péri de mort violente, n'avaient pu recevoir les honneurs de la sépulture. Sans cesse agitéœ et animées du désir de nuire, elles effrayaient les vivants de leurs hideuses apparitions. Les Mânes différaient des Lémutes en oe que les Lémures étaient considérées comme des divinités infernales, tandis
(i;)S«r>ta8 ■mom <«Ut co cfiiet : « Qaaro nascinur, duos genios dedeuxcavaliefs alhéaieos, Melanopos et iMacartatos.dans la.Aei>uf
• aorlimur; anus horiaïur a«t bona.alter dépravât ad maia, quibus archéologique, V* anu<!c, 1" partie, p. 353. . assislantibiis post morlcm aut associemur in meliorem Tllam ,3^ Bas-relief d'une uincd'albâtro. Wicali CIV, 1, Coll. Inghlraml
» atrt t»ndemn«»»r in *rteri«rem.(ad. Virg. jEmii. , VI, 7W). g^ j^ p,, g ^ crenwr. M. de l'ont. , pi. «• oâii. «g. 6M (a).
là cnooie .ee féaie Mm ^ ater icomme Vexprime Horace (Epl8t..IÎ, 2, ▼. 187.) W ^oy. Creuzer, Belig. de Font., 5* cA. de» 0., fi^. ftflO,
(2) L'existence du cheval de. la mort dans la mythologie des an- P'» CLIY.
dens et pariiculièrement dans celle des Grecs, a éti^ mise en donte (5) ray.€refner, ReHg.deVant.^ L II, "2* part, S^meK.Nêtes
par M. Letronne (Foy. Lettre à M. Pb. Lebas sur le tombeau du htrc V% p. lîW-l'SO?.
C|ue les Mânes passaient pour vivre dans les airs d'une vie invisible. Cependant les noms de génie, de mâne, de larve, de léniure, finirent par s'identifier avec celui de dénrion et présentèrent à l'esprit, avec les idées d'âme, d'ombre, de mort, celles de dieu ou de génie de la mort, de divinité infernale, de principe malfaisant.
Jusqu'ici les dieux de l'enfer et des ténèbres, de la vengeance et de la destruction, ne sont, pour la plupart , que des personnifications indirectes de la mort. Celles que Ton pourrait appeler directes sont en plus petit nombre. Nous savons déjà que, dans le polythéisme gréco-romain, la Nuit a deux enfants, deux frères jumeaux, le Sommeil et la Mort (1). La Mort, en grec, est du genre masculin, c'est proprement le trépas (eavaToç , thanatos). Hésiode a fixé le séjour de cette divinité dans les enfers. C'est là, suivant la fable, qu'Hercule l'enchaîna avec des, liens de diamants lorsqu'il vint délivrer Alceste. Cette antique tradition fut consacrée par Euripide qui mit en scène le personnage de Tavafioç, la Mort ou plutôt le Trépas. Les Grecs, dans leur culte, n'invoquaient point cette cruelle divinité, bien qu'elle eût un rôle à jouer dans leur théogonie ; mais chez les peuples italiques, on immolait des victimes à la Mort pour Tapaiser et détourner ses coups. D'après Philoslrate (Fit. Apollon^ v. 4j, les habitants de Gades, qui la redoutaient extrêmement , chantaient des péans en son honneur. 11 est avéré toutefois , et c'est Plutarque qui nous l'apprend {Fit. Agis et Cleom.) , que les Spartiates aussi bien que les habitants d'Elie lui consacrèrent des statues. Thanatos en avait une à Sparte, et il est figuré sur plusieurs monuments. Akeriunamen, chez les Sabins, était un dieu spécial de la mort. Les peuples italiques reconnaissaient comme personnification de la funeste divinité, Mor* ou Morta ou Morsa^ forme italique de Moipa, laquelle était désignée sur les monuments étrusques par le nom de 7nuira qui n'est qu'une altération de Mo^pa; les Romains l'appelaient encore Libitine et Nœnia. Ce dernier mot revient à celui de Finis qui signifie la fin de toute chose. La déesse Nœnia avait un temple à Rome-non loin de la porte Viminale. Les chants lugubres {nœniœ^ nœnias) qu'on faisait entendre en conduisant les corps au bûcher prirent d'elle leur nom.
La mort, ainsi que les divinités qui la représentaient plus ou moins directement, fut confondue avec l'enfer et avec les souverains de l'enfer, les dieux, les juges du sombre empire. C'est ainsi que- Thanatos^ Hadès, Plutôn, Orcus, Mandus, Yedius et quelques autres devinrent autant de personnifications de la mort et échangèrent indistinctement les traits qui avaient servi originairement à caractériser leur individualité. Bien plus, ces divinités ou plutôt l'essence de ces divinités fut identifiée avec celle des morts, âmes, ombres, génies, mânes, larves, lesquels se confondaient eux-mêmes avec les démons, et il s'ensuivit un mélange, un amalgame qui prépara la formation d'un nouveau type de la mort , type dont se sont emparés les chrétiens , et qu'ils ont complété à l'aide de données puisées à différentes sources et principalement aux sources orientales : mais n'anticipons pas sur cette matière, car il nous reste à parler des Hébreux.
Les Hébreux, dès la plus haute antiquité, avaient, au lieu d'une personnification directe de la mort, un ange de la mort. Mais ce peuple , de retour de sa captivité à Babylone , rapporta en Judée un grand nombre de croyances empruntées à la religion mazdéenne, croyances qui paraissent lui être restées étrangères au temps de Moïse et des Juges. De ce nombre sont celles qui ont trait au dogme des châtiments, à l'idée de l'enfer et au caractère de l'ange de la mort. Ainsi que l'a fort bien démontré de nos jours un écrivain philosophe, M. Alfred Maury, le Pentateuque n'admet qu'un principe éternel, source de bien et de mat qui existe dans la volonté suprême de Dieu. L'homme, en désobéissant aux ordres de Jehovah, attire sur lui le châtiment de son insubordination ; mais Jehovah lui-même, pour éprouver sa vertu, cherche à le faire faillir. Si donc la chute du premier homme est le résultat de la séduction du serpent, la séduction du serpent n'est que la manifestation de la volonté de Dieu. Le reptile de la Genèse n'est donc point une métamorphose de l'esprit du mal, mais seulement une créature devenue l'instrument passif du Très* Haut. Le mal proprement dit, pour les anciens Hébreux , n'était qu'un châtiment dont l'ange de mort
(i) Voilà pourquoi Georgius Leontinus dans son extrême vieil- de son grand âge, il croyait avoir élé sur le point de passer dans lesse avait coulome de dire quand on réveillait : Le sommeil a les bras de la mort. Ou sait que Platon appelait la vie de rhomme : voulu me donner à son frère^ faisant entendre par là qu^en raison Une veille.
(Malach Hammaveth) était habituellement le ministre. Celui-ci, agissant comme l'envoyé de Jéhovah, punissait impitoyablement dans les enfants les crimes des pères, et dans le peuple les délits des chefs (1). « Quand il y aurait mille anges de la mort, dit le livre de Job (XXXIII, 2â), nul ne le frapperait s*il pensait »dans son cœur retourner au Seigneur. » Un autre passage du même livre nous prouve également que cet ange de malheur, qui y est appelé Satan (c'est-à-dire adversaire de l'homme) , loin d'être l'ennemi de Dieu, faisait partie de ses serviteurs (2). C'était à lui qu'il appartenait de déchaîner les fléaux et d'envoyer sur la terre les maladies contagieuses. La pœte qui ravagea le peuple d'Israël ^ à la fin du règne de David, fut attribuée à son pouvoir. Mais les docteurs juifs ayant cherché à mettre d'accord avec les faits consignés dans la Genèse les mythes étrangers que le peuple hébreu avait accueillis , Satan finit par représenter le mauvais principe, à l'influence duquel devait être attribuée la faute du premier couple; il fut dès lors identifié avec le serpent tentateur de la Genèse , et devint ainsi une p&le copie d' Ahriman et de Typhon , également représentés sous la forme d'un serpent ou d'un dragon. Dans la hiérarchie établie entre les suppôts de Satan , à l'instar de celle que le zoroastérisme avait état)lie entre les dews, Satan fut considéré comme le chef des anges coupables , et reçut en conséquence tin nom spécial, le nom de Samaïl ou Samaël {poison de Dieu) qui paraît avoir été donné aussi antérieurement à l'ange de la mort. Les Rephraîm coupables avaient pour chef un prince de VJbbadoh (séjour des coupables que l'on distinguait du Cheol^ demeure souterraine des morts en général, baptisé par les anciens Hébreu^ du nom.de pays,d§sjénèbres et d'ombres de la mort)^ appelé Moth, la Mort ou Bélial qui présidait à l'abîme. Dans le. livre. 4§ Tgl^ie, le démon, qui étouffait les maris de Sara, s'appelait Asmodaï, mot qui signifié eooterminateur. JE)sip§r Apocalypse, saint Jean fait mention d'un autre démon appelé Abaddon^ mot dans lequel les savants pnt reconnu la transcription araméenne du grec axoXXucdv qui signifie destructeur. Toutes ces épithètes .conviennent parfaitement à des envoyés de la Mort, aux maladies, à ^a peste. Les sectes judalco- orientales, qui se formèrent dans la Syrie et dans la Palestine, un ou deux siècles avant l'établissement du christianisme, mêlèrent les idées des philosophes grecs à celles que les Juifs avaient rapportées de la Perse et de l'Assyrie. D'après Jos^phe, les Esséniens s'étaient fait des tourments de l'enfer à peu près la même idée que les anciens poètes nous ont donnée du Tartare et du royaume de Pluton. Mais ce sont principalement les chrétiens qui ont profité de ces conceptions en les amalgamant avec un grand nombre de données empruntées aux dogmes égyptiens, gréco-juifs, hindous et mazdéens. La trace de ces emprunts est partout évidente. Les premiers adeptes du christianisme, imitant en cela les Juifs, c'est-à-dire transformant volontiers les divinités étrangères en mauvais anges , pour les vouer à l'animadversion des peuples, plaçaient ces divinités dans la demeure infernale, et c'est Ht ce qui les conduisit à identifier à l'esprit du mal plusieurs dieux païens. Satan reçut tes noms de Bélial, d'^thiopis, d'^gyptiiis (â) ; il eut pour associés ou pour sosies infernaux d'anciennes personnifications appartenant à divers polythéismes, par exemple, Beelzébuth ou mieux Beelzeboul , le principal dieu des Phéniciens (&) , puis Hadès et Thanatos , l'Enfer et la Mort de la théogonie des Grecs. La descente de Jésus-Christ aux enfers rappela la lutte du bien et du mal , représentée dans une foule de mythes. Vaincu par le Sauveur, le méchant Hadès s'écrie avec rage, en s'adressant à Thanatos : Je suis perdu f voilà le Nazaréen qui ébranle les lieux infernaux ^ qui me perce le flanc et qui ressuscite un mort par sa voix (5). A la fin du xii« siècle on faisait encore parler Hadès, et l'on mettait dans sa bouche
(1) Déjà dans les Proverbes (XVII, II) il reçoit le nom d'ange sans miséricorde ; plas tard il est appelé ange pervers et prend un caractère analogue à ce dernier nom dans le livre de Job (II, i), aussi bien que dans les Rois (III Reg. XXII , 2i;, tout en coati* nuant de figurer parmi les serviteurs de Dieu.
(2) Remarquons que, dans certaines légendes émanées des chrétiens d^Égypte, la mort apparaît aussi comme un des serviteurs de Dieu le père. C'est le r61e qu'elle joue dans le récit, en copte, de la mort de Joseph de Nazareth , où Jésus-Christ raconte qu'il trouva la Mort derrière la porte où die s'était réfugiée , seule et toute
tremblante* C'est alors qu'il s'adresse à elle, lui enjoint d'exécuter les ordres de Dieu le p6re et d'avoir soin de Joseph, père de Jésus- Christ suivant la chair.
(3) Selon M. Alfred Manry , ce nom à'jEthiopis^ d'jEgyptius que recevait le diable chez les chrétiens, donne à penser qu'on l'assimilait à Typhon. .
(à) Son nom signifie le seigneur du ciel. Dans le nouveau Testament, Satan, Beelzébuth sont les princes de la Mort et de l'Enfer.
(5) C'est saint André de Crète qui, personnifiant la Moit et l'Enfer sous d'antiques dénominations, fait parler ainsi Hadès, au
U SYMBÔLISATiON, PERSONNIFICATIOR ET REPSESEKTATION DE LA MORT.
d*inutiles et impuissantes réclamations contre la destruction de son enfer. Pendant iongtem(}S certains néophytes continuèrent de donner à Satan le nom de Thanatos. On reconnaît ces deux divinités païennes dans le dessin que nous avons tiré delà Danse Macabre (édit* de Jacques Oudot , Troyes) (voy. pU 111^ fig. 19), dessin remarquable par sa conformité avec le passage si connu de T Apocalypse : En même temps je vis venir un cheval pâle^ et celui qui le montait s'appelait la Mort^ et t" Enfer le suivait. Ici, en effet, la Mort, Thanatos, nous apparaît à cheval sous la forme d'un squelette; TEnfer, Hadès, est derrière elle , figuré par une énorme gueule de dragon qui s'entr'ouvre et laisse échapper des flammes à travers lesquelles on aperçoit les damnés qui s'agitent. Au reste, par une assimilation à peu près analogue k celle qui avait eu lieu chez les Grecs^ les mots de Mort, Péché, Enfer, Ghéol, Satan, Bélial, Beelzébuth, Samaël, Thanatos, Hadès, Diable et Démon devinrent tous synonymes de puissance malfaisante chez les chrétiens qui les prenaient indifféremment Tun pour l'autre (1). Le Diable, en grec AïoêoXo; (mot qui n'est que la traduction de celui de Satan), est l'une des dénominations qui ont .acquis le plus de célébrité. Elle figure dans notre langue, ainsi que le mot Dieu^ parmi les exclamations familières; elle s'emploie en outre dans une foule de locutions proverbiales. Les autres formes sont plus érudites et moins connues. Thanatos et Hadès n'effrayeraient plus personne; les savants seuls ont la clef de leur signification, et je ne crois pas que les savants de nos jours aient grand'peur du diable. Cependant le diable chrétien réunit tous les traits capables dMnspirer la terreur. Rien n'a été négligé pour le rendre redoutable. Il siège dans l'enfer, les ténèbres extérieures, lieu d'éternels supplices (car le christianisme a imaginé l'éternité des peines de Tenfer) au milieu d'une quantité innombrable de démons qu'il gouverne et dirige avec l'intention formelle de nuire aux hommes et de braver le pouvoir du Très-Haut. Pour peupler son empire et enlever des âmes à sou souverain maître, il n'est sorte d'embûches qu'il ne tende aux humains. Tantôt il les domine par sa colère, tantôt il les captive par sa douceur. Yéritable Protée, il prend toutes les formes et peut même, à son gré, se donner un aspect séduisant ; mais son véritable type n'en est pas moins celui de l'être dégradé par l'exercice constant d'une volonté malfaisante. Représenté d'abord hideux et déohsurné , et comme une espèce de squelette de couleur sombre pareil à un Éthiopien ("2), quelquefois aussi comme ange déchu avec les traits de l'homme, il finit par tomber dans le fantastique où les vieux ressouvenirs des anciens cultes, mal digérés au milieu du jeûne et de la solitude, plongeaient l'imagination des moines et des saints. Il en fut de mém^. à l'égard du royaume infernal. Les Pères de l'Église, entre autres Eusèbe, saint Justin, saint Grégoire et saint Clément d'Alexandrie s'appuient sur la philosophie et sur la poésie des Grecs pour justifier la peinture qu'ils ont tracée de l'enfer et des tourments que les damnés endurent sous la griffe des suppôts de Satan et de Satan lui-même. Dans l'Apocalypse, on rencontre tout un système de démonologie qui rappelle les conceptions du zoroastérisme. Michel et les anges y combattent le Dragon, et ce grand dragon, cet ancien serpent, appelé Diabfe et Satan, emblème de la mort et du péché, est vaincu et succombe (3). Le
moment oà Jésus arrive dans le séjour infernal. Dans TApocalypse, aussi bien que dans l'évangile de Nicodème, composé vers le V* siècle, on voit les deux personnages mythologique:» apparaître comme des soldats de Satan.
(1) La Mort était prise pour Tenfcr, ou Satan, ou le pédié par les premiers écrivains de ri%glise. Tertullien, voulant désigner les portes de l'enfer, parle des portes de la Mon {de Carn, Resurrect,, c. XLIV). Certaines inscriptions chrétiennes donnent h la Mort répithète d'impie, qui s*appliquait au diable et à Fenfer. Les orateurs de la foi nouvelle s'écriaient, dans leur style figuré, que Jésus-Christ avait brisé les portes de Venfer, qu'il avait foulé aux pieds la Morty vaincu Satariy ce qui justifiait ces paroles du prophète Osée, rapportées au Clirlst : Je serai ta mort, Mort ; Enfer, je te dévorerai. Ero mors ttia, o Mors ; morsus tuus ero, Infeme.
(2) A cause, sans doute, des noms d'^Egypiius, ^Eihinpis qu'on loi donnait, ainsi que je Tai dit plus haut, et comme conséquence de son assimilation au dieu (égyptien Typhon. Ce mode de repré-
sentation fut surtout en vogae pour représenter les diables, vu générai, à Tépoquc où les chrétiens s'habituèrent à voir dans its Mores, les Sarrasins des ennemis de Dieu, des suppôts lie Satan, qu'ils devaient combattre avec toute l'ardeur qu'une ômc pieust* doit mettre à repousser le démon.
(3) « Ëtfactum est praelium magnum In cœlo; MIchael etangeli » praeliabantur cum dracone, et draco pugnabat et angeli ejus... et f» projectnsest draco ille magnus.serpensantiquus, qui vocalur [):a- Il boIusetSatanas,qulseducltimiversumorfoem. • {Apocalyps.^XU^ 7, 9.)- Ces mots serpens antiquus prouvent l'identification d« Satan, diabolus, du dragon avec l'ancienne figure d'Ahriman. La gueule du dragon figurait l'enfer, au moyen âge, dans les représentations des mystères, qni avalent lieu sur des édiaSiods. Cette gueule du dragon s'ouvrait et se refermait à volonté po«r laisser entrer ou sortir les acteurs jouant le rôle de damnés ou de démons. Mais, sous celte forme encore de monstre ou de dragon, Venfer c'était la Mort. Saint Cyrille de Jérusalem dépeint, eu effets celle-ci
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fôle que jouent les démons à Tégard des chrétiens est analogue & celui que les Grecs attribuaient ai^c larves et aux furies. Suivant l'expression énergique de saint Bonaventure, ils parlent l'enfer avec eua>^ et, conune le dit encore le même écrivain, ils souillent le CQ9ur de Tbomme , troublent ses veilles et lui tendent sans cesse des pi^es à Teffet de lui faire nianquer sa fin (i). La plupart des légendes concordent avec cette description. On y voit les pourvoyeurs de Tenfer sans cesse en lutte avec les pourvoyeurs du paradis (2). Les monuments figurés du moyen âge et ceux des premiers temps de la Renaissance offrent souvent & nos r^ards, à côté du lit d'un mourant et au milieu d'une légion de diablotins bizarrement pourvus de têtes d'animaux, comme les dieux égyptiens ou les démons étrusques, un grand diable cornu , armé de griffes, avec des ailes de dragon qui semble guetter au passage Tâme du moribond prête & s*en voler. J*ai trouvé dans l'édition de la Danse Macabre de Jacques Oudot (Troyes) en tête du Débat du corps et de Tâme, une gravure représentant une âme humaine aux (mses avec les estafiers de la milice infernale. Cette â.me est figurée sous les traits d'un petit enfant nu; elle vient de quitter son enveloppe mortelle, le corps qui gît misérablement au fond de la tombe enveloppé dans son linceul. Les trois démons qui la guettaient au passage la martyrisent cruellement et cherchent à s'en emparer. Un ermite, l'ermite de la Vision, assiste tranquillement à cette scène ; il tient un livre dans ses mains et parait plongé dans une méditation profonde (voy. pi. lli, fig. 18). Tel était le singulier combat qu'on se persuadait avoir lieu en réalité auprès du lit de tout chrétien mourant (3). Pour que le vulgaire en retirât une leçon profitable, on se plaisait à le mettre très souvent en scène, par personnages ^ dans les cortèges, les mwUreSy les ballets ambulatoires des fêtes semi-religieuses , semi-profanes , ainsi que dans les Mystères. 1^ Fêle-Dieu d'Aix , si féconde en pieux amusements, et qui évoquait aussi le souvenir de la Mort fauchant les humains, offrit au peuple ce genre de spectacle dans deux de ses épisodes les plus animés , qu'on appelait Lou grand juec deis diables et Loupichoun juec deis diables^ autrementdit VarmeUo ou la petite âme. P'un autre côté, les arts du dessin, de la peinture et de la sculpture en multiplièrent partout les représentations. La Comphintede Vâme damnée^ que l'on a aussi réunie souvent & la Danse Macabre, est encore une des nombreuses pièces de l'anthologie infernale composée pendant ces temps de superstition.
A dater de la période byzantine, il se fit un mélange curieux entre les idées grecques et les idées chrétiennes. Ce mélange est empreint dans les monuments exécutés par la main de l'homme comme dans les œuvres de sa pensée. Les écrivains religieux ne faisaient aucune difficulté de citer les auteurs païens & l'égal des Pères. Ne savons^nous pas qu'au xvi« siècle encore il était question des triomphes de César et de l'enlèvement de Déjanire dans les livres de piété (Jx) ? Mais ce fut bien autj*e chose quand l'astrologie , la divination et l'alchimie, cultivées depuis longtemps parmi tes Juifs , se propagèrent chez les chrétiens et vinrent ajouter leurs incohérentes rêveries & la sooime des erreurs populaires. Le génie seul sut débrouiller ce chaos ; seul il sut en tirer des conceptions sublimes , des conceptions pleines de hardiesse et d'originalité. La légende de Faust , devenue très populaire en Allemagne , au xv« siècle , mais évidemment plus ancienne, telle qu'elle nous est parvenue poétiquement et philosophiquement interprétée par Goethe dans deux drames célèbres, peut nous donner une idée de la fusion étrange qui s'était opérée entre les éléments de l'ordre ancien et ceux de Tordre nouveau. Chose digne de remarque , l'alchimie, comme
comme mi monstre qni dérorail ]es hommes jusqiilk Parrivée du obligé de défendre TAme de ce saint contre deux horribles diables
Christ. Cette image se retrouve dans les vers de Sillui Kalicus : d*un aspect effrayant qui prétendaienl Pentratoer en enfer ; démont
Mors gradiiur. vaste panJens cava guiinra riciu auxquels viurml s^adjolndre quatre autres, noirs comme des ne-
Casuroqne iiihiat popnio, (une iiictus et atri grès, ct qui déchiraient la inallicurcuse ftme avec leurs griffes.
PectoncircttiDstaufc planctoi» raœrorc|iie doloniue. (Bolland. aci. 25, Mart. p. 570-571.)
Par une figure analogue, on comparait Peufer à un monstre dont ^^> ^""'"^ 'î"^f r.^?^^',f *' T^T T^"" ^"i^"^}^^
la gueule était prête ù nous engloutir. On voit celle gueule béante ^^"''*' '" '"''^'' ^' ^'^^'^ "*" "''^ ^""'"^^ ' ^""^ moriendi. on dé
dans une gravure de la Danse Macabre, publiée chez J. Oudot à ^^^«"'^"^'^^ morientium, qui se trouve à la nibliotlièquc
Troyes, dont j'ai donné copie, pi. III, fig. 19. ' '^ï**^ ^^ ^'"^^*^' ^" ^'^^^ *'^" «'^*"^' ^**'^*^* ^^'** grotesques qui
,-v /> J- ^. 1 . . ' s'acharnent contre U.1 mourant coucl'é ^^r son Jii de douleur. La
U) Comfend*umtheolo9UBvenlatu,MbAU^V.i% di»pos:ti«n d.- ce dessin est de, plu» curieue,.
(2) Dans la v:e 4: aaiiil BaroniM, il est dit que rnlnt tUiphaSt fat ('i) Voyei précédemment p. 18, noie 9.
nous le verrons bientôt, 'n*est pas même restée étrangère à la Danse des Morts, et les faits et gestes d'un chercheur du grand oeiuvre ont été rattachés à Thistoiré de la Danse Macabre. Jusqu'au xvr siècle, la forme sous laquelle furent représentés les diables subalternes, aussi bien que leurs chefs, augmenta toujours en laideur et finit par n'étré plus qu^lne figure fantastique et ridicule , digne de prendre place dans le pan* théon des Hindous. Il en fut de même de la peinture des supplices infernaux. Ces tableaux, esquissés par des autorités de TÉglise, comme saint Justin, saint Irénée, saint Tertullién, saint Lactance, saint Athanase, saint Basile , saint Cyrille d'Alexandrie, saint Isidore de Séville, saint Jérôme , saint Bonaventure , saint Antoine, saint Bernard, etc. , firent une telle impression sur Tiniagination des Hommes, qu'elles finirent par revêtir à leurs yeux les caractères de la réalité. Il en résulta un grand nombre de visions et d'extases, par exemple, celle dont parle saint Cyrille de Jérusalem, celles de Bernold, de Charles le Gros, d'AIb^ic, de Tundal, etc., qui inspirèrent à Dante l'idée de sa Divine Comédie (1). C'est dans ce poème immortel que toutes les croyances matérialistes relatives aux dogmes de l'enfer sont exposées avec une énergie de style et une puissance d'effet qu'aucune autre plume n'a jamais su atteindre. De même que nous retrouvons dans Tenfer de la Divine Congédie, à côté des créations fantastiques du moyen Age (2). les types fabuleux d'une époque antérieure, notamment le Minotaure, les Centaures, Cerbère, puis les Furies ceintes d'hydres vertes et coiffées de cérastes ;'de même nous retrouvons, à côté du poète chrétien qui représente les temps modernes, le poète païen qui représente l'antiquité, alliance qui allait bientôt recevoir une consécration définitive dans le pacte artistique de la Renaissance. C'est sous la conduite de Virgile que Dante visite ces sombres régions où l'esprit du mal, le démon, vient se personnifier dans il gran Verme^ colosse serpentiforme qui rappelle les figures emblématiques d'Ahriman et de Typhon.
Nous venons de passer en revue quelques uns des principaux mythes auxquels l'idée de la mort a donné naissance ; maintenant il s'agit de savoir comment les différentes personnifications d'êtres abstraits, qui se rencontrent dans ces mythes, ont été représentés matériellement par la main des artistes. A cet égard, je crois pouvoir établir qu'il a existé deux systèmes d'interprétation bien tranchés : l'un qui cherchait à adoucir autant que possible ou à dissimuler complètement le côté terrible et repoussant des images qu'enfantaient les croyances religieuses ou les méditations philosophiques ; l'aûlre qui s'attachait au contraire à le faire ressortir et même à le rendre plus hideux et plus répoussant encore. Dans le premier, c'est le sentiment artistique qui se manifeste et prédomine; dans le second, c'est le sentimenl religieux. De ces deux systèmes, l'un appartient à l'antiquité classique , au polythéisnie gréco-romain. 11 reprît faveur chez les modernes , au temps de la Renaissance, par l'alliance qu'il contracta avec Vart chrétien. L'autre est propre aux peuples enfants, aux peuples primitifs, dont la civilisation est restée enchaîniée aux mains des prêtres, et dont les idées ont été constamment tournées vers les pratiques extérieures du culte. Enfin , pour tout dire , Tune s'adresse aux esprits cultivés , délicats, sensuels, qui sont particulièrement amoureux de la forme , de la beauté plastique ; l'autre, aux imaginations populçiires, fortes, avides, mais incultes, qui demandent avant tout des peintures vives, des tableaux émouvants, du relief et même de l'exagération, pour être aptes à saisir le sens moral du sujet auquel on prétend les intéresser. C'est ainsi qu'en l'absence de tout secours artificiel.
~ (1) Faust, dans la légende, après avoir ëlé transporté par Bcelzébulli dans les airs, s'endort et voit Tenfer en songe. Ensuite, montant .avec Mepliistophelès sur un char attelé de deux dragons, il va rdndre visite aux astres.
(2) Les créations fantastiques reposaient ordinairement sur queir que fait niturcl mal interprélé. Los descriptions naïves et innocemment mensongères des voyageure, concernant la topographie et surtout la zoologicdf s Leux qu'ils avalent visités, fournissaient chaque Jour, aux savants du moyen Age, de nouveaux problèmes à résoudre et ne contribuèrent pas peu à les induire ea erreur. Gomme, dans ces temps d'Ignorance, toute chose qui ne pouvait s'expliquer par les connaissances acquises Jusque-là, ou du moins par les croyances universellement répandues, passait pour avoir une oiigine dange-
reuse et surnaturelle, on vit dans les faits les plus simples de rh'sioire naturelle des merveilles qui supposaient riaterventioD d'une puissance redoutable. Là où la nature s'était montrée bizarre, extravagante, gigantesque et en quelque sorte hostile à Tbomme^ par les dangers qu'elle semait à chaque pas devant lui, apparaissait l'enfer avec les bizarres transformations de ses hôtes malfaisants. Pour se faire une idée de la crédulité des hommes les plus inslruiis de cette époque, il suffit de jeter un coupd'œil sur les diverse» encyclopédies et cosrtiographies écrites du vi^ au xvi^ siècle, notamment le Trésor^ de Brunetto Latini, auteur du x m* siècle, qui fut, comme on sait, le maître du poêle florentin auquel il fournit la plupart des idées zoologiques qui ont peuplé la Divine Comédie d'animaux monstrueux et fantastiques.
les aspérités, les saillies anguleuses de la muraille servent de points d'appui pour monter au faite de Tédilice. Chose digne de remarque, c'est dans les religions où le mysticisme domine que le système de représentation figurée atteint souvent au plus grossier matérialisme. Les monuments créés sous Tinfluence des cultes de Brabma, de Zoroastre , d'Osiris, non seulement ceux des pays où ces cultes prirent naissance, mais encore ceux des contrées où s'introduisit un reflet des mêmes croyances, présentent généralement, & travers une physionomie grandiose et imposante, un caractère d'extravagance et de bizarrerie qui a suffi pour que les nations parvenues à un haut degré de culture ne voulussent point y reconnaître le type du beau. Par une loi analogue à celle qui rapproche la vieillesse de l'enfance, tout ordre de choses qui finit est à peu près au même niveau que l'ordre de choses qui commence. Aussi rencontre-t-on , chez les Grecs et chez les Romains, dès les premiers symptônt^s de décadence et comme manifestations de l'esprit religieux et populaire, certaines créations qui portent ce cachet d'étrangeté et d'imperfection que l'invasion de la barbarie et le retour à de naïves croyances imprimèrent plus fortement encore aux monuments des premiers âges du monde chrétien, comme en partie à ceux des siècles qui suivirent. L'influence des dogmes orientaux, particulièrement de l'antagonisme mazdéen , réussit à mettre en honneur la laideur fantastique dans les produits de l'art. L'exaltation religieuse, qu'il faut attribuera cette influencet amena l'exagération des formes dans les représentations iconologiques des mystères sacrés. Il est hors de doute que les prêtres, pour donner plus d'autorité h leur enseignement par le prestige de la terreur , engagèrent les artistes comme les écrivains à outrer les moyens d'expressions et à choisir des sujets inspirant l'eflroi. C'est là ce qui a produit, indépendamment des monuments les plus hideux du brahmanisme hindou, du niazdéisme persan et du bouddhisme chinois, les œuvres mélancoliques de l'Egypte, les sombres peintures de l'Étrurie et la plupart des ouvrages des derniers temps de l'antiquité classique, qui représentent des divinités infernales ainsi que des scènes de transmigration et de châtiment dans les lieux souterrains. C'est là enfin ce qui a causé la prédilection des dirétiens de la période byzantine et du moyen âge pour ces compositions tragiques et effrayantes, pour ces types monstrueux et fantastiques employés pendant plusieurs siècles à la décora*tion des églises, et fournissant des motifs d'architecture qui constituent tout un système de démonologie , tout un amas grotesque de superstitions^ produit de la crédulité du monde ancien et de Tignorance du monde nouveau. En puisant à ces sources diverses, peut-être trouverai-je des témoignages révélateurs de la voie que les artistes ont suivie et des éléments dont ils se sont inspirés pour arriver à ces bizarres repré-sentations de squelettes que l'esprit du catholicisme a multipliées de toutes parts. C'est dire que ce que j'ai déjà fait pour le texte de la Danse des Morts, je vais l'entreprendre pour les images de cette danse.
Trois choses dans ces images frappent d'abord notre attention. Ces trois choses sont : 1" le squelette ou cadavre décharné en lui-même ; S"" sa réunion à un personnage vivant ; â"* le rôle qu'il joue à l'égard de ce personnage et l'attitude particulière qui lui est donnée.
Avant de discuter ces trois points , faisons une remarque iniportante. Distinguons deux sortes de conceptions et de représentations allégoriques de la mort : les unes faisant simplement allusion à l'idée funèbre et étant avec celle-ci dans un rapport assez éloigné; les autres personnifiant cette idée, c'est-à*dire la convertissant en une individualité qui tombe directement sous les sens, et dont les yeux, aussi bien que l'esprit, peuvent saisir la physionomie particulière, le caractère propre, les attributs i^éciaux. Les anciens ont connu ces deux modes d'interprétation, et l'emploi qu'ils en ont fait prouve que la représentation iconologique du squelette ou de quelqu'une de ses parties (lorsqu'elle n'avait point une signification na* turelle) n'était qu'une allusion, un emblème de la mort, au lieu d'en être une personnification. En effet, comme divinité , la mort n'a jamais revêtu la forme du squelette chez les peuples mêmes qui se la figuraient volontiers hideuse et repoussante. Dans son identification ou assimilation aux puissances infernales, elle emprunte généralement des traits propres à inspirer l'effroi , mais elle ne devient pourtant ni un squelette aride , ni une momie desséchée , ni un cadavre aux chairs humides et pantelantes. Chez les Hindous; le couple redoutable de Mahadeva-Roudra-Cali, destructeur et vengeur,* et de Devi-Roudrani- Cali, déesse de là mort et des larmes, n'évoque le souvenir de la dépouille humaine que par ses attributs
fVoy, PI. I, fig. 7). La représentation iconologique du Iriangîe avec la flamme (PI. I,ï5g. 8), qui est encore un des symboles de leur culte, prouve, malgré la tête de mort posée sur la carapace de la tortue, que Pidée delà régénération y domine les idées de raort^t de néant. En Egypte, on ne trouve point sur les monuments de squelettes représentant de funèbres divinités. On tfen a pas encore trouvé, non plus , ayant cette signification , soit chez les Grecs, soit chez les Etrusques, soit chez les Latins. La mort, qu'elle soit Moipa ou yjQp ou OavaToç Moîpa OU Mors^ OU Leikum, n'est jamais figurée d'après le système dé représentation particulier à la symbolique chrétienne. D*oîi vient, dira-t-on, que donnant à la mort ou à ses divinités correspondantes un caractère éminemment redoutable , on ne sesoîtpas proposé d'augmenter la terreur que dételles puissances inspiraient, en cTioisissant , pour les représenter, rîmage la plus propre è. faire une vive impression sur l'homme, Timage de son néant? Plusieurs circonstances nous expliquent cette anomalie.
Longtemps d'abord la manière dont se pratiquaient les funérailles empêcha qu^n n'eût occasion de voir un corps réduit à l'état de cadavre ou de charpente osseuse. Le feu dévorait Penveloppe mortelle, et ce qui en restait, Vossilegmm^ amas d'ossements calcinés recueillis dans un linge noir après avoir .été arrosé de vin , de lait et d'eau ne pouvait donner une idée du squelette , et encore moins suggérer la pensée de faire de ce squelette fa représentation complète et figurée du mort ou de la mort. Bien plus , chez beaucoup de peuples, et plus particulièrement chez les Orientaux, les cadavres étaient réputés chose impure. C'était une opinion qui avait cours parmi les anciens, qu'un corps mort souillait tout ce qui en approchait, non seulement les hommes qui le touchaient et le regardaient, mais les dieux mêmes. Voilà pourquoi peut-être il était admis chez les Grecs que les divinités supérieures donnaient le coup mortel , tandis que les divinités secondaires venaient achever ceiix qui avaient été frappés et enterraient ensuite les cadavres. Indépendamment des motifs que j'ai fait connaître, il est une raison qui a puissamment contribué à retarder l'apparition du squelette sur les monuments figurés de l'antiquité classique , c'est le soin que prenaient les artistes d'atténusr par des allégories pleines de charme l'austérité des enseignements moraux contenus dans les mythes religieux et dans les doctrines des sectes philosophiques. Aussi, quoique les écrivains et les poètes dépeignissent la mort avec des traits effrayants (sans faire soupçonner toutefois qu'elle se fût jamais offerte à leur pensée sous la forme d'un squelette), quoiqu'ils la représentassent pâle et b!ême, planant autour de nous avec des ailes noires, tenant un glaive à la main , grinçant ses dents affamées, ouvrant une gueule avide, et puis encore marquant ses victimes avec des ongles ensanglantés, couvrant' de son ombre tout un champ de bataille, emportant des villes entières dans ses mains (1), l'art plastique préférait substituer, h ces lugubres images, l'allégorie touchante du Trépas, frère du Sommeil et fils de la Nuit, qui, sous la figure d'un bel adolescent, d'un génie ailé, debout, la jambe gauche croisée devant la droite, tenant une couronne avec un papillon , s appuie dans une attitude mélancolique, et comme endormi lui-même, sur un flambeau renversé, dont il fait porter l'extrémité à terre ou bien qu'il presse contre la poitrine d'un jeune homme mort, étendu h ses pieds (PI. I , fig. 4). Un masque est placé parfois auprès du génie ailé, pour indiquer que le rôle était fini , et ce symbole qui semble avoir inspiré à J.-B. Rousseau les vers fameux : Le masque tombe^ Vhomme reste^ etc. , rappelle aussi
(1) Silius italicus donne à la Mort Tépitliète de lurida, Horace C( lie de palîida^ Tibulle celle de atra, Euripide appelle la Moii le fofitâme aux ailes noires, el Horace dit [Sot., Il, 1, 57-58).
Sea me tranqiittla smectos Expcclat, seu mors ai ris circiuiiToiat ails.
Thanatos était aps&i j^préseoté avec cet «ta-Iliut (ScboL, in Euripid. AlcesL, t. 8ii3, ap. Qper, éd. BanncM». 287). Le ^ve (le la Mort, c'est aussi le glaive de Thanatos ou, si Ton veut, celui de I^roserpine, on encore leB dseanx d'Alropos, le marteau de OiaroB, celui des «ntrcs A^liiliés tëtWèves étrof^nes, on eoflii
i'épée de Tange exteruiinaleur. Comme monstre armé de dents cruelles , à la gueule béante, la Mort est ciiée dans les pasimages suivants : Mors avidîs pallida deniibus (StI.); Avidos oris bicUus pandit (Sea.); Mors quœ perpetito cuncios absorbet hiatu cBurmann, Anth. veter, latin., L iV, p. 5, lib. V, epL 63). D'autres fois on faisait allusion au sangdont ses brasou sesonglrs étaient roBgif : PriBcipuos annis animisque cruento nngi^e jMia (Statios J/i6b., Vill, V. 380). On lui appliquait encore d'auues images : Fruitur cœlo, bellaioremque volando campum operit (ldem.« îbid., V. ^$);£aptam tenens fert manibus urbem (îbld. Tkeb,^
j. I, T. es8).
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la dernière saillie de Rabelais inouraDt : Tirez le rideau r la fdrce est jouée. Dans celte figjure symboli(|iier pleine de grâce et de charme, que I^essing a soigneusement étudiée et dont il a expliqué tous les détails» quelques ai*cbéologues ont cru reconnaître Tbanatos ou la Mort«. Mais il y a lieu de penser qu'une meilleure interprétation consiste k la {MTendre simplement pour le génie de la Mort , qui préside à la séparaJLion de rftme, laquelle s'échappe du corps sous la forme d'un papillon (1). L'association des idées de Mort et de Sommeilse rencontre en Grèce dès la plue haute antiquité, et les artistes, en interprétant d'une manière ^nsible cette poétique image, ne firent que suivre la donnée d'Homère et d'Hésiode (2). La Mort et le Sommeil étant pour eux , d'après cette donnée , deux frères jumeaux, fils de la Nuit, ils avaient soin de leur attribuer une physionomie et une attitude à peu près identiques ,. de manière à rappeler la ressemblance qui doit naturellement exister entre des frères jumeaux*. C'est pourquoi sur le coffre de Gypselus, ils les avaient représexUés sous les mêmes traits, avec cette seule différence que l'un était blanc et l'autre noir. Dans un grand nombre de bas-reliefs et de monuments funèbres, le génie du repos passager et celui du repos éternel se servent ainsi de pendant l'un à l'autre, reconnaissables tous les deux à la presque entière conformité de leurs traits,, de leur attitude et de leurs attributs (3). Les Grecs avaient encore d'autres manières de rappeler le passage de vie à trépas; mais procédant toujours par euphémisme, ils figuraient soit un pied ailé auprès d'un caducée» avec un papillon qui prend l'essor, c'est-à-dire l'âme suivant au séjour oii elle l'emmène la divinité psychopompe. Mercure, soit simplement quelque emblème dont la signification était bien connue, comme le papillon» la roue» l'urne cinéraire, le flambeau renversé. Des représentations allégoriques plus complètes , plus étendues traduisaient en outre, sons une forme sensible, les conceptions mythologiques renfermant l'idée de la lutte de la vie et de la mort, du bien et du mal; mais les images lugubres et repoussantes que pouvait faire naître le souvenir d'un destin inexorable et destructeur n'étaient pour ainsi dire qu'effleurées» et se glissaient parmi les accessoires plutôt qu'elles n'envahissaient le fond même de la composition. Comme on Ta fort bien remarqué, l'idée de la mort, chez les anciens, ne devait point exclure celle de la joie« Si les Grecs répugnaient à figurer la mort sous un aspect hideux, lors même qu'elle était pour eux la Mort ou le dieu de la Mort, le redoutable Thanatos (4) , ils ne témoignaient pas moins de scrupule à l'égard des autres divinités infernales. Pausanîas nous apprend que ce n'était que depuis Eschyle, c'est-à-dire depuis le cinquième siècle avant notre ère, que les artistes donnaient généralement à la plupart de ces divinités une physionomie inspirant l'effroi. Ainsi, pour n'en rapporter qu'un exemple, la Furie qui figure dans le beau bas-relief représen-
(f) Le doable sens d^iro mot conduisit les Grecs S Tallégorie de l^âme s^échappnnt an corps sous h forme de cet insecte. Psyché signifiant dans leur lanjrnc Fâmc et cette espèce de pap'ïlon qui, le soir on la nuit, dansl*étë, vole autour de la lumière et souTent se précipite dans la flamme , le papillon devint ainsi Temblème de l'âme dont Psyctié, dans les mythes, est ime personnification. « Un noble instinct, pensa-t-on, anime le papillon, amant de la lumière ; » mais ce même instinct lui est fnneste et cause sa mort. La chei) nille, qui se change en chrysalide et sort papillon brillant dé sa I) dure enveloppe, est un animal humide, pareil à Tâme, qui, une . » fbis tombé dans le monde humide de la matière et empiisonné » dans ce corps mortel, a perdu sa liberté. Un moment vient touten fois où elle la recouvre, oà, elte aussi, elle brise ses entraves, et M laissant là Tcnveloppe grossière qui la tenait captive, s'élance » dans les espaces célestes çt remonte vers sa Inraineuse et divine » patrie i» (Dr. Fred. Creuzer, ReL de VAnU^t, Ili, 3^part.). De là cet emblème si connu d^un papillon posé sur un crâne humain, auprès d'un philosophe, tenant on livre et méditant.
(2) Hom., H., r. 681-82 ; Hésiod., Theog,, v. 756-759^. La formule somno (Ffema/t, inscrite sur les tombeaux, rappelait aux vivants cette douce croyance qne la mort est le phïs paisible des sommeils. Le sommeil, dit un poète gnomique, prépare à mourir;
c'est lut qui entretient la vie; il est l'image du mystère de la mort. Les chrétiens ne repoussèrent pas tout â fait Tidée de celte assi* milation, car saint Chrysostôme, dans sa seconde homélie, au [Peuple, parle en ces termes : « La mort n'est pas la mort, mais le sommeil de quelques instants. Jésus-Christ, lui-même, essaya de transformer le terrible eavaroç en un finge bienfaisant, i'auge du sommeil. « Notre ami repose; celui qui conservera ma doctrine ne verra pas la Mort; ceux qui dorment se réveilleront ; dans peu ils entendront 1? voix de celui qui les appellera. » (Aux Hébreux, Ii,l^.) La dernière demeure de l'homme, le cimetière, est encore appelé le Champ du repos. Dans les élégies, dans les poésies funèbres dans les épilaphes, on aime à se servir de cette expression, i7 dort. Enfin sur la croix de bois noir, sur la pierre et sur le marbre qui protègent la dernière retraite du chréiien, on trace la formule : /c* repose^ etc,
(3) U y » des monumeols où l'on ne reaeoatre qu'un seul tie ces génies ou bien seulemeai l'aUribut qui les remplace : les flaaibea«i»
(û) On se bornait à lui donner, comme aux Kêres, qui en étaient l'image, un visage noir ou blême et des pieds crochus. C'est ainsi auTI est représenté sur le coffre de Cypsélus.
tant Tenlèvement d'Hélène, a un visage calme et plein de noblesse. Au contraire, dans la majeure partie des peintures de vases , le côté hideux, plus moderne et plus populaire, est préféré par Tartiste, et rËrinnye a des ailes noires et des pieds crochus (1). Les ailes noires et en général la couleur noire ou sombre, les pieds ou les ongles crochus, les serpents enroulés autour des bras ou niêlés à la chevelure. Taspect hérissé, sanglant, effaré devinrent les signes caractéristiques de toute une race de divinités léthifères, dans laquelle il faut comprendre les Furies, les Érinnyes, les Kéres, les Harpies (2) , et jusqu'aux diables chrétiens (â); Le glaive, la hachette, le marteau, le trident, la faux, la flèche], en un mot Tarme vengeresse qui tranche ou qui assomme, contribuèrent aussi à donner un aspect significatif à d'autres divi^ nités redoutables que Ton représenta néanmoins d'une manière plus grave et moins excentrique , mais toujours, à la vérité, sous des couleurs sombres et des traits menaçants. Ces attributs appartenaient surtout aux juges et aux rois des enfers , aux dieux supérieurs de vengeance et de mort ; quelquefois aussi aux mauvais ' génies conducteurs des âmes, et même aux divinités célestes, qui, dans certains cas, se dépouillaient de leur caractère conservateur et protecteur , pour semer la désolation parmi les hommes, comme Diane et Apollon qui lançaient sur la terre des flèches enipoisonnées. Toutefois, quels que fussent les progrès de l'envahissement de la laideur fantastique dans les produits de l'art, nous n'arriverons pas à constater Tapparition du squelette sur les monuments figurés des anciens, tant que nous n'aurons en vue^ comme précédemment, que la personnification et la déification de la Mort. Il est suffisamment établi, en effet , que la Mort, comme divinité , ne se montre nulle part sous forme de squelette. Et cependant on tirerait une fausse induction de ces paroles, si Ton pensait que l'antiquité, pour n'avoir pas donné à la Mort la figure d'un squelette, n'a jamais connu, n'a jamais représenté de^ squelettes. Elle en a connu et représenté, au contraire, et même un nombre assez considérable. Mais alors, dira*t-on, que doivent-ils signifier? Invoquant le témoignage de Lessing, juge parfaitement éclairé en cette matière, nous tranche-rons la question du premier coup et nous répondrons que ces squelettes sont des Larves, non pas parce que
(1) Alfred Maory, Encyclop, mod.<, art. Diuov.
(2) Les Harpiesr, analogues aux Parques et aux Kôres, se sont confondues avec les Furies. Elles enlevaient les moris. Figurées originairement par des oiseaux à têtes de femme ou par des femmes ailées, leur caractère qui ne respirait que la beauté flnit par prendre une physionomie de plus en plus hideuse. Les Parques, qui avaient primitivement l'air sévère,, mais qui n'avaient rien d'horrible , subirent une transformation analogue . Les l^rènes, proches parentes des Harpies, étaient aussi représentées par des femmes-oiseaux : elles accompagnaient les âmes au lugubre séjour et adoucissaient par leurs chants les affres de la Mort. C^est ici le lieu de se rappeler que les anciens employaient la musique, non seulement dans les funérailles, mais aussi pendant Tagonie, comme le prouve un bas-relief publié par Caylus (Recueil (TAntiq., t. III, p. 267, pL LXXIll). D'autres fois les Sirènes se servaient de leurs chants séducteurs pour tendre des pièges à ceux qu'elles se proposaient de faire tomber entre leurs griffes et qu'elles voulaient livrer ensuite à Uadès (l'enfer). Les Sirènes qui attiraient l'âme à elles étaient, en raison de leur rôle funéraire, représentées parfois sur les tombeaux. Le bûcher monumental, qu'Alexandre fit construire à Babylone pour les funérailles d'ilépiiestion, son favori, était terminé par des figures de Sirènes creuses. Ces figures cachaient les musiciens charjsés de louer le mort et d'entonner le chant funèbre. C'était donc là un concert fictif de Sirènes isiaginé conformément aux croyances qui faisaient attribuer à ces gracieuses musiciennes le caractère de divinités léthifères ou psychopompes. Cette allégorie païenne fut acceptée par les chrétiens, et le peuple, au moyen âge, crut à l'existence réelle des Sirènes et redouta le pouvoir funeste de leur chant. Seulement au lieu de les représenter sous la forme de femmes-oiseaux, on leur donnait celle de femmes-poissons, du moins
est-^ii plus ordinaire de les voir figurées de la sorte. It en existe des représentations dans les sculptures et les peintures des anciens édifices, voire des églises, où la syml)olique chrétienne en avait fait la personnification de la volupté et des entraînements coupables des sens. M. E. Cartier a dessiné les cinq figures des Sirènes qui décorent les voûtes de la salle des gardes de l'ancien évéché de Beauvais. Ces Sirènes forment un concert et jouent de différents Instruments de musique. Gomme elles se rapportaient doublement à mon sujet, J'en ai donné une copie pi. XIV, fig. 87. Dans l'original, elles se détachent sur un fond rouge sombre, semé de feuillages funèbres, et les arêtes des ogives qui les séparent portent des ornements noirs et blancs.
(3) Le noir comme les couleurs livides et rougeâtres furent employés par les artistes de l'anliquité dans un grand nombre de représentations mythiques de dieux infernaux et fulguraux, et généralement attribués par eux aux personnifications du principe malfaisant. Le blanc était l'image de la Maladie et de la Mort que les dieux avaient le pouvoir d'engendrer ; le noir représentait l'obscurité au sein de laquelle Ils se plaisaient à vivre ; le rouge faisait allusion au sang et aux flammes des lieux expiatoires où ils exerçaient les fonctions déjuges et de vengeurs. Aussi ces couleurs ontelles servi, en divers lieux, à caractériser la livrée du deuil et de l'affliction. Dans nos légendes, les revenants sont blancs ou noirs, et le blanc et le noir sont les couleurs de nos draperies et de nos vêtements funèbres. « C'est de la nuit et des ténèbres, dit le » n. P. Ménétrier que l'on a appris à tendre de noir les maisons » de denll et les autres lieux fixés aux cérémonies funèbres ; car, » depuis le commencement du monde, le jour et la nuit ont été » les symlioles de la vie et de la mort, comme le blanc et le noir » soni les couleurs de l'un et de l'autre. »
le mot larve ne signifie autre chose qu'un squelette, mais parce qu'il servait à désigner les esprits mal** faisants, les mauvais démons qui tourmentaient les hommes de leurs hideuses apparitions. Sénèque (Cotiiohu. ad Luc. , ep. 3&) décrit les âmes qui habitent aux enfers comme de véritables squelettes : Nemo Um puer est^ utCerberum timeat ^ tenebras ^ et larvarum habitum nudis ossibus cohfBreniium. Les Delphien^ supposaient que, lorsque les morts arrivaient dans la demeure infernale, Eurynome disséquait leurs corp9 avec ses dents et les réduisait à Tétat de charpentes osseuses (Pausanias, PAoc, XXVI II). Ovide attribuQ aux ombres des morts' l'épitbète d'o^^ea larva. Lucien, dans son dialogue de Ménippe et Philonides^ dépeint celles-ci sous des traits qui rappellent cette épiUiète. Les anciens lexicographes grecs don-" nent Tex pression de larva comme correspondant aux expressions de ^ai|Aûvioy, <fOLyra<f\ta, eid^oT^v, cKt\tviç(Cyrilli^ Philoxmietaliorumglossaria a Labbœo collecta); car on n'a pas oublié que les $ab|it.ov€ç grecs étaient effectivement identifiés avec les Mânes , Larvés ou Lémures des Latins, ainsi que le prouve encore cette exclamation d'Apulée, parlant d'un squelette qu'on l'accusait de posséder chez lui comme objet ma-* gique : « Est-ce là un squelette? est-ce là une larve? est*ce là ce que vous appelez une image de ce démon (1 ) ? j» Le mot oxe^EToç, rendu par celui de vexpoç, indique non moins clairement que les morts ou Larves étaient conçues sous la forme de squelette (2). Le squelette représentait donc non Celle qui est la négation du principe de l'existence, le terme opposé de la vie ; mais la créature qui a cessé d'être , qui a quitté ce monde et qui est censée habiter les lieux souterrains. En d'autres termes, le squelette ne représentait pas la Mort , mais le mort , celui qui n'est plus. Or, l'image de celui qui n'est plus, rappelant le mystérieux pouvoir qui brise l'existence , le squelette devint aussi un symbole de mort, de destruction , d'extinction du principe vital et de dissolution de l'être vivant, symbole que l'on pouvait rapporter aussi bien à chaque individu en particulier qu'à l'humanité en général. Telle était la signification attachée à la figurine de bois peint représentant une momie dans son cercueil, que Ton faisait circuler^ en Egypte, dans les banquets; Tel était aussi le caractère attribué à la poupée lémurique d'argent , larvam argenteam , du festin de Tri-f malcion. Ces mots : Sic erimtÀS cuncti^ pa&tquam nos auferet Orcus^ ne signifiaient pas : « Bientôt celur-cf nous entraînerai Sous cette figure, la Mort nous appellera; » mais ils avaient le sens des paroles que les Égyptiens i^dressaient à leur momie convivale; ils signifiaient : « Voilà ce que nous serons; nous devien- » drons tous de pareils squelettes, lorsque la mort nous aura appelés à elle. » La momie, le squelette réveillaient donc l'idée de la mort par celle du mort, de la larve, mais ils ne représentaient pas la Mort en tant que personnification ou divinité. Toutes les reproductions du spectre osseux que l'antiquité nous a léguées ne semblent pas admettre une autre explication. Les squelettes rapportés par Gori, par Winckelr mann, par Ficoroni, par Jorio, par Millia, pard'Olfers, par Mùller (â), à l'exception peut-être des sque^ lettes gnostiques, ont le véritable caractère de larves, et servent pour la plupart à constituer, allégorjquement un Mémento mari ^ sans qu'aucun d'eux nous mette en présence d'une nouvelle forme, d'un nouveau type du dieu Thanatos. Ainsi, dans la sardoine du cabinet de Florence, publiée par Gori (&), comme
(1) Hiccine est sceletus? Hœccine est hrva? hoceine est quod Qppellitabatis (tomomum ? (Apol., Apohg.y 506). A an autre ea-> droit du passage dont il est question ici, Apulée se sert encore d'une expression qui indique que ce genre de figure était regardé OtNume représentant une larve : £nvobis quem scelestus ille sceletumnominabat?.,. HuTicdenique qui larvam putat ipse est hrvatus; et quelques ligues plus liant, il nous explique ce que son accusateur entendait par un squelette : c'était un cadavre dépouillé de SCS viscères et de ses ctiairs, macilentam vel omnino evisce^ tatam formant diri cadaveris fabricatam^ prorsus korribilem et hrvam, (Cr« Alf. Maury, Du personnage de la Mort^ 3* Mémoire, Revue archéoL du 15 aoAi 18/|8, 5* année, 5* livr,)
(2) D'après son ancienne signification, le mot «^iXito; désignait plutôt un corps desséché, amaigri, qu'un véritable squelette, et c'est bien là en effet Taspect que représentent plusieurs squelettes figurés sur d'anciens monuments : par exemple, ceux des bas-
reliefs du tombeau de Gnmes (voy. pi. I, fig. 1,). U en est d'autres pourtant qui se rapprochent davantage de la charpente osseuse proprement dite.
(3) GorlyMuseum etruscum, Florentise, 1737, 3 vol. in-fol.,fig. Muséum florentinum, Florenli», 1731-66, 12 vol. in-foK fig. «*r Winckelmann, Descript. des pierres gravées du baron de Stosch. Fior., 1760, \n-ii°9 fig. — Ficoroni, Gemmœ antiquœ litteratœ aliœque rariores et illustr. a Nie» GaleotU\ Romie, 1757, gr« in-V, fig.— Jorio (Andréa de), Scheletri cumani. Nap., 1810, fig. — Millin , if a^a«m encyclopédiçue , 1813, janvier. — D'Olfers, Ueber ein MerkwUrdiges Grab bei Kumae und die in demselben enthaltenen Bildwérke. Berlin, 1832 [dans la collecl. des Mémoires de l'Académie des sciences de Berlin^ ann. 1830). — Mttllcr, Ar^ ckaeologie der Kunst,
(/il MuSn (lurent, y vol. I, tab. 91. (Cf. Gorii observât. ^ ib ^ p. 175, et Galerie de Florence^ dcss. par Wicar, t III, p. 28.)
dBM tft {Merre gravée de la collectioii âe M. Bi^deigts de Laborde, le squelette quidanse devant on homme wÊm» jouant de la double, flûte ost une larve, et M^ Alfred Haury, loin de prendre ce sujet pour une scène ÛeBCampiîfaliaj ainsi que l'a fait M. d'Olfers, le coftsidère comme une allusion à la Mort,.qui nous surprend inopinément tandis que nous nous livrons aux joies de la vie (pi. II» fig» iO). La larve, en e£kt, par ^ danse fonèbre» rappelle au berger insouciant le sort qui lui est réservé. Au surplus, d'après l'avis des plus savante archéologues, la plupart des bas-reliefo , statuettes , pienres gravées et autres monuments sur lesquels sont figurés des squelettes, ne sauraient ^tre classés parmi les œuvres d'art pr(^rement dites, car ils sont d'un travail grossier qui aôcuse une origine populaire assez rapprochée de la période de décadence. La d^^ qui doit leur être assignée, n'ayant pu être fixée d'une manière certaine, il se pourrait qu'ils ne fussent pas tout à fait aussi anciens qu'on a été tenté de le croire. M. Alfred Maury ne pense pas que, dans la Grèce propre et l'Italie, l'image du squelette ait paru bien antérieurement à l'époque impériale , et il faut supposer que c'est vers le temps où cette image commença à être connue , qu'on en fit choix potnr représenter les larves, les lémures, les démons infernaux en même temps que l'allégorie de la mort sub-» stituée à la vie. Il n'est cependant pas impossible que cette image , avec le sens mystique qu'il est permis ^y attacher, n'ait été employée beaucoup plus anciennemept dans les pratiques secrètes de l'initiation aux mystères. On. sait que plusieurs deces rites offraient souvent d'effrayantes apparitions (1). Pourquoi Iç lugubre siinulacre n'y aurait-il pas joué un rôle amdogue à celui qu'il joue encore dans certaines institutions fiiystiques parvenues jusqu'à nous ? La vue du spectre osseux , ou tout, au moins de la momie desséchée , aurait servi non seulement à éprouver le courage, des aspirants , mais aussi à éclairer leur esprit sur les vérités fondanoratales de certains dogmes austères. Si le symbole de la mort, en Egypte et en Grèce, put être exposé dar» toute sa crudité au milieu des joies du festin, comment n'aurait-il pas trouvé place dans les sévères enseignements de la morale? Pour coostiluer ce symbole, d'ailleurs, il n'était pas absolument besoin delà forme entière du squelette, un crâne, quelques ossements suffisaient. D'Olfers décrit plusieurs pierres gravées où l'allusion funèbre n'est indiquée qu'au moyen de ces tristes débris. Il cite d'autres monuments aptiques où ceux-ci accompagnent l'image du squelette, comme pour réunir plus étroitement à la figure de la larve les attributs. parlants de la mort. Ce sont ces attributs parlants de la mort que l'on rencontre aussi dans quelques images allégoriques des religions de l'Orient, par exemple, dans l'une des figures du triangle hindou (pi. I, fig. 8), dans l'efiroyable parure donnée à Siva-Rondra et à sa terrible épouse (fig. 7), et dans plusieurs autres représentations d'idoles dont les traits font allusion aux instincts farouches et destructeurs des divinités. Mais que nous ayons sous les yeux un squelette entier ou seulement un fragment de squelette, nous n'avons ni dans l'un ni dans l'autre cas une personnification figurée de la Mort. Nous avons un emblème de destruction, un Memenio mori^ rien de plus.
Quoique les Israélites eussent fait de nombreux emprunts aux dogmesde l'Orient, et même au polythéisme hellémqué, on ne trouve point chez eux de trace qui indique que ce peuple ait conçu et personnifié la Morf sous la forme d*un homme décharné, d'un assemblage d'ossements, en un mot d'un squelette. Cependant les diables juifs avaient été identifiés avec les divinités infernales des païens, notiunment les Saianims avec les démons grecs. Mais cette identification n'eut pas le résultat qu'elle obtiiit chez les chrétiens , c'est-à-dire qu'elle n'aboutit point à la production d'un nouveau mode de représentation de la Mort. Laissons parler à^ ee sujet un écrivain qui, en pareille matière, fait certainement autorité, et dont nous avons déjà plusieur9 fois invoqué le témoignage : « Les démons chrétiens, dît M. Alfred Maury, étant identifiés avec les Jaîjxoveç
= (i) Il est généralement reconnu que, dès rorlgkie, les 'rites des Empuse, qai n'avait qn^nn pied, on qui, suivant d'autres, avait
petits mystères consacré» à Proserpine, ou plutôt à Hécate, offraient une cuisse d'airain et une jambe d'ftne. Ceux des aspiftints i qui il
des images terribles. « On voyait des spectres à crêtes de dragon; arrivait de donner des signes de frayeur pendant les épreuves
des monstres tantôt bœufs, tantôt mulets, tantôt chiens à plu- étalent repoussés comme indignes. » (Charles Magnin, Les ort-
sieurs têtfs. H<*cale, si monstrueuse cHe^même, passait pour gines du théâtre moderne Parte, 1838, t. I**, p. 81-82.) avoir le pouvoir de faire apparaître des fantômes, entre antres
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» grecs, avec lès larves et lémures, dorent recevoir la f6rme et Icms traits que rimagination populaire prôtatt « à ceux-ci. Les néophytes, et surtout ceux des contrées où. régnait le polythéisme hèiléno-latin, se repré-* )» sentèrent donc les anges déchus sous la forme hideuse de larves, de squelettes. Cette forme devint .pa$ f> conséquent celle de Tange déchu par excellence,, du chef des li^iiHis rebelles, Satan , Tandon ange de li( » mort, la Mort personnifiéb. » Ce fiit par cette série de confusions, d'identificati(His, d'emprunts 4'uq4) religion à Tautre^ que la Mort, Thanatos^ arriva à être pour les chrétiens un squelette animé. Cette trans*. formation parait s'être opérée principalement chez les gnostiques (1). En effet, la croyance à un personnage réel de la Mort est consignée dans lés écrits émanés de cette secte. Les Gnostiques puisaient beaucoup plus largement à la source païenne que les orthodoiies, qiu n'y prenaient que ce qui était d'aécord avec l'esprit du christianisme. La Mort, sous la figure d'un squelette, apparaît sur quelques monuments gnostiques* Une pierre basilidienne, publiée par Gori (2)$ représente un squelette armé d'un fouet et monté sur uq char traîné par deux lions. Ce squelette triomphant foule^ux roues de son char d'autres squelettes (pl« 1I« iig; 19). Des inscriptions hiéroglyphiques accompagnent cette bizarre représentation, oh Ton peut voit ime image du triomphe du démon Satan, ou Thanatos^ dont le lion était l'emblème (3). On a rapproché de cette pierre gnostique une pierre sépulcrale citée par Botdetti, qui semble traiter le même sujet dans te iens des idées chrétiennes sur la victoire du Christ vainqueur de Hadès ou de Thanatos (pi. 11 fig. li)^ On y voit, en effet, une figure représentant les roues du diar dé la Mort, ou, si Ton veut, le Lrain de ce char surmonté de là. croix qui semble l'avoir arrêté dans sa course et rendu immotMle. Les lions ont éMi dételés, et Thanatos le triomphateur renversé ou mis en fuite par la toute-puissance du' signe rédempteur; De ses fonctions de cocher sinista^e, il ne reste plus rien, si ce n'est leibuetque Ton a reprié^enté auprès^ de là figure du char abandonné. On coftipte treize points sur Pun des côtés delà pien-e (4)./M* de Ham«^ mer a décrit deux coffrets gnostiques du cabinet du duc de Blacas, sur lesquels sont- représentés des crânes;; Dans les cérémonies mystérieuses que célébrait la secte des Stadingbiens, condamnée pav Icipape Grén goire IX, on voyait un personnage qui figurait la Mort (5). Or, cette «ecte était imbue d'idées gnostiques qu'elle avait rapportées de l'Orient, où ces idées n^avaierit pas cessé de se perpétuer (6)*. . ^ Si des monuments gnostiques nous passons aux monument chrétiens, nous^rencontrens sur d'am^ieinnes peintures le démon, prince de la Mort, Sacîktiiç Toi>eoev«Tou^ représenté dans ses apparitions aux solitaires sous la forme d'un squelette (7). Sur d'autres peintures, nous voyons de saints personnages médrtaiït sur |e9 conséquences du terrible Finis rervm à la vue des squelettes étendus devant eux dans le tombeau. Ce§ 4eux sortes de représentations nous expliquent le double sens que les premiers chrétiens attachaient k l'image du squelette. Cette image ne réveillait pas seulement dans leur esprit l'idée de la destruction ma-;> térielle qui est l'œuvre de la mort, elle leur rappelait encore la destruction morale qui est l'œuvre de 3atan.
. (i) « Le nom de gnosê et l^adjecUf gnostique nennent d'une racine greeqae, qui signifie s(W&ir, oonnaitre, La gnose e^t moins, une science qu'un fonds inépuisable d'hypotlièses mystiques et tout arbitraires sur le développemeiu successif des existences qui auraieajt précédé la .foraiaiion de Tuniters, et qui esopliqneraient sa nature. Cette gnose embrassait le système de l'émanation asiatique, la généalogie des dieux de TEgypte, la kdbjle spéculative des Juifs, revus, corrigés et augmentés, selon l'esprit des abslraclions grecques : on dirait la métaphysique de la métaphysique. Pour les uns, c'était beaucoup, pour les autres presque rien. » (J. Salvador, Jésus-Christ et sa doctrine. Paris, Guyot, 1838 , t. II, p. 186, note û.) Aumoyen âge, !è mot gnostique se disait podr savant. •' (i) idscripl. t. *, p. Uàli,p\ns fidèlement rapportée par d'Olfertf. (Voy. Ueber ein merkuMrdiges Grab bei Kumae, pi. 5, fîg. 6.)
(3) Lessing n'y a vu que des larves qui, clans l'aulre^ie, s'occu- *p |»l encore des amusements qtil firent leurs délices dans celleci; Herdcr a combattu avec quelque fondement cette opinion,. et
MM. d'OJXecs et Alfred Maury se sont rangés de l'avis de ce der> nier. Le char de la Mort a son analogue dans le charroi du moyen âge, dans le char du roi Artus; dans ce cortège infernal, eetie mesnie dlab(»lique qui trarersalt les airs avec ua^graad- fracas»
(â) Or. Fr. Maqter, Sinnbilder tmd Kmstvor,stellungen der <Uten Christen, Altona, 1825, taf. lY, n« 87.
(6) Bemum novitio procedenti, occurrit miripalloris honio ade'o extenuatus ut macer quod consumptis camibus soïa cutis relicta videtiir ossibus superducta; hune not)ifius osculatur^ et Sfintit friyidum sicut glaciem et post osculum càtholicœ merhorià fidei de ipsius corde totaliter evanescit^ (ltainal<Ii, Annal, t. XUI^, j).i!lZl^.Zl^7,an. 123/i.) '- ' ^^
: (6) Alfred Maury, Du personnage de la Mort ^ Revue archèolo- ^4|wedttl8aoûtl8/i8.) '
(7j D'Agincourt, Hist, de l'art : peinture, pi. xxxii i sculpture\ ipl. VIII, n*'3.
&& SYHBOLISATION, PERSONNIFIGATIOli ET REPRÉSENTATION DE LA MORT«
Â la pensée de la cessation de la vie, se joignaient pour eax, de toute nécessité, les préoccupations rela-* tives au dogme inflexible du châtiment et aux supplices éternels de Tenfer, Hadès ne pouvait être séparé de Thanatos, et le serpent, ou le ver, diminutif de Tancienne forme zoologique d*Abriman, se glissait dans les chairs du cadavre, s'enroulait autour des cr&nes et pénétrait jusque dans les os desséchés 1 En raison des avertissements réputés efficaces qu'un tel spectacle donbait à la chrétienté par rapport au sort futur de r&me, on eut soin d*y recourir pour ainsi dire journellement, et la recommandation Pensez à la mort^ mes frères j multiplia de toutes parts les décorations et les drames funèbres. Recueillies avec soin et exposées publiquement, les dépouilles des martyrs devinrent Tobjet de la vénération des fidèles. Elles accoutumèrent les regards h contempler avec joie de lugubres images. Pour honorer davantage ces restes chéris, on les parait d'ornements mondains, on les renfermait dans des chftsses précieuses, on les plaçait dans des cha** pelles et dans des églises où Ton se rendait de fort loin pour les visiter (1). Les tombeaux qui avaient reçu les corps de quelques saints personnages attiraient la foule des dévots, qui, de cette façon, s'habituèrent h h hanter la demeure paisible des morts. Dans ces dépôts sacrés des cadavres qui attendaient la résiu^rec-* tion, l'imagination des fidèles se représenta le champ funéraire d'Ézéchiel, cette vaste campagne couverte d'ossements desséchés, ces ossements desséchés interpellés par le Seigneur, Ossa arida^ audite verbum D(h minif et le Seigneur appelant par la bouche de son prophète l'Esprit qui vient des quatre vents pour rendre au squelette sa carnation et sa vie (2). Tout cela conduisit les chrétiens & se familiariser de plus en plu^ avec la vue des restes décomposés de notre enveloppe mortelle. Après avoir employé le squelette ou Ie« fragments du squelette en nature, soit comme relique, soit comme Mémento mort, on multiplia les repro^ ductions artificielles de cette Image par le secours de la statuaire et de la peinture. Que cela ait eu lieu dès les premiers temps du christianisme, c'est ce qui parait fort douteux. En effet, il est reconnu que les ar-r tistes convertis à. la foi nouvelle ne purent rompre sur-le-champ avec les formes et les coutunoes de l'art païen, et que longtemps encore ils se servirent des gracieuses inventions du polythéisme dans l'interprétation figurée d'un grand nombre de sujets, notamment dans celle de l'allégorie funèbre (5). On retrouve donc, parmi les images qu'ils tracèrent, les deux génies avec le flambeau, le papillon, la lyre, et d'autres attributs, d^autres emblèmes puisés à la même source. Une pierre gravée, communiquée à l'auteur de la Sym^ bolique par M. Munter, représente une tête de mort surmontée d'un papillon et ayant à côté d'elle l'hydrie qui contient l'eau rafraîchissante, conformément aux croyances égyptiennes transplantées en Grèce, et communiquées au christianisme par l'intermédiaire des néo- platoniciens (pi. II, fig. iâ). Bien que ce soit là un exemple de l'emploi symbolique de la tête de mort chez les premiers chrétiens, rien n'a pu éta« blir jusqu'à présent qu'il ait existé la moindre trace de la représentation d'un squelette sur les peintures des Catacombes. Les anciennes églises ne paraissent pas non plus avoir possédé aucun monument où se rencontrât ce genre de figure. Les sujets qu'on y peignait étaient d'ailleurs en petit nombre; souvent même ils faisaient complètement défaut. Dans l'histoire de la destruction de la grande église de Nicomède, sous Bioclétien, nous ne lisons rien qui se rapporte aux images dont cet édifice aurait pu être orné. Eusèbe, qui a décrit l'église des apôtres à Constantinople, aussi bien que celle du Saint-Sépulcre à Jérusalem^ ne donne pas non plus à penser qu'il y eût des statues ou des images d'une autre nature dans ces temples. L'attachement des artistes pour les. formes de l'art païen dut naturellement rendre plus d'une fois leurs
oeuvres suspectes (ft). Jusqu'au m* siècle, l'autorité religieuse fit preuve de rigorisme à cet égard; mais
(1) Pour avoir une idée de ce qu*élait la dévotion des reliques TaUemand dans le Recueil de pièces intéressantes concernant Us
«a moyen ftge et de remploi qu'on Taisait de celles-ci pour attirer afitiquités. Paris, Barrois, 1788, t. IV.
le peuple dans les temples, il faut visiter, à Cologne, Tégllse de (3) Creuzer, Abbildungen zur Symbolik^ tof. Vil, 3, ou rexpli-*
Saiote-Ursule toute remplie des ossements de la sainte et des cation des plancties de I*ouvrage de Creuzer, dans la traducUon de
ODse mil]« vierges ses compagnes. Ces ossements sont précieuse- J, D. Gnigniaut, Religions de l'antiquité^ t. IV, 1'* partie, planche
ment conservés dans de petites et jolies châsses garnies d*or. On dern., fig. 559.
ks montre, pour une certaine somme d'argent, aux fidèles comme (4) On craignait, en effet, que ces Images symboUqœs, Urée»
MX simples curieux, ^*^^ ^^^^ <Itt'tl fallait à tout prix anéantir, ne nuisissent aux pro-
(% O. Herder, Supplémefit à la dissertation de M. Lessing, grès du culte nouveau en y entretenant quelques vieux fermenta
sur la manière de représenter la Mort chez les anciens, trad. de d'idolâtrie.
peu à peu elle devint généralement pins tolérante. Depuis le commencement du v« siècle, et même dès la fin du iv% les écrivains ecclésiastiques parlent avec éloges des images peintes dans les églises, et des pontifes qui favorisaient ce genre d^orpementation, entre autres Grégoire deNazianze. A cette époque, il était d'usage de peindre entièrement Tintérieur des temples, comme celui des maisons religieuses ; on histo-> riait jusqu'aux murailles des dortoirs et des réfectoires. Les ecclésiastiques eux-mêmes se chargeaient d'em-^ bellir leur demeure. De même qu'il y eut en Grèce des sociétés d'artistes (Otairayro»,) qui, sous la direc-* tion du sacerdoce, brodaient des étoffes, sculptaient le bois ou l'ivoire, doraient les statues, peignaient les murs et les colonnes des temples, ciselaient les vases sacrés, composaient des hymnes et dansaient en chœur autour des victimes (1); de même il y eut très anciennement, parmi les chrétiens, des confréries d'artistes qui exécutaient des travaux analogues, et qui subissaient d'autant plus elles-mêmes Tinfluence de la direction sacerdotale qu'elles étaient pour la plupart uniquement composées d'individus appartenant aux ordres monastiques. Il est permis de conjecturer que c'est au sein de ces écoles artistico-religieuses fondées dans les cloîtres que se développa l'idée du symbole funèbre figuré par des squelettes et des ossements. On s'inspira, dans cette circonstance, des souvenirs du paganisme, et peut-être aussi de quelques monuments gnostiques que l'on pouvait avoir eus sous les yeux (2). Le triomphe du Sauveur sur l'esprit du mal avait été figuré originairement par une croix ou par le monogramme du Christ posé sur un serpent (3). On sait que la croix, emblème du Dieu qui racheta les hommes, fut élevée sur le Calvaire, et que, selon la signification de ce mot, le Calvaire était un lieu couvert de cr&nes et d'ossements. Cette croix avait triomphé de la Mort, par conséquent oh crut devoir y ajouter une tête de Mort avec quelques ossements pour indiquer cette victoire ; on fil même plus, on plaça un squelette furieux de sa défaite à côté du tom^ beau que Jésus-Christ venait de quitter en triomphe. Dans la suite, on alla plus loin encore, on représenta le Sauveur luttant avec la Mort et terrassant l'antique ennemi des hommes. Partout ces allégories furent très fréquemment reproduites, et l'imagination du clergé, poussant toujours de plus en plus au noir^ l'hu^ manité se trouva comme enveloppée d'un vaste réseau funèbre. S'autorisant de la parole austère de saint Jérôme, qui a lui-même pour attribut une tête de mort» les prêtres recommandaient aux fidèles d'aller vi* siter les charniers de préférence aux cabarets. Le réceptacle mortuaire, appelé charnier au moyen Age, était la véritable maison des morts, ainsi que l'indique le nom de Todtenhaus^ qu'il porte en allemand. C'est là qu'on empilait les modernes victimes du classique Thanatos. C'est là probablement que les artistes allaient choisir leurs modèles et en étudier l'ostéologie. Or, les artistes qui rient volontiers de tout, pour àe que rire est le propre de l'homme^ durent admirer les postures variées et parfois comiques de ces squelettes suspendus à la file ou entassés les uns sur les autres au hasard. De telles exhibitions pouvaient déjà leur donner l'envie d'animer la carcasse osseuse, et de faire du mort la parodie de l'être vivant. D'un autre côté , la vue des riches parures étalées sur les reliques , et peut-être aussi des costumes variés sous lesquels on avait coutume, en divers pays (&), d'exposer les morts de différent sexe et de différente condition, comme pour rappeler le rôle qu'ils avaient joué dans la vie, devait naturellement suggérer à ces mêmes artistes la pensée d'habiller le squelette, de le transformer en un mannequin , en une nxarionnette tantôt revêtue de la pourpre des rois, tantôt cachée sous les haillons du mendiant. Qu'ils aient eu avec
(1) Gh. Magnki, Les origines du théâtre moderne (onvr. précité) , 1. 1, p. 73.
{Tj « Quand le christianisme eut recours aux images pour pro- • pager son enseignement et entretenir la croyance à ses dogmes » dans Tesprit du vulgalrç, il dot non senlement prêter à la Mort » une existence individnelle, un langage, des actions, mais encore V une forme, une apparence spéciale. Cette forme, il n^en trouvait 1 pas le modèle cliec les Juifo, il dut emprunter au polythéisme » gréco-latin ses représentations et ses souvenirs plastiques pour » les adapter à des idées nouvelles. Ce fut donc à Fart hellénique » et latin que les néophytes demandèrent des images de la Mort, 9 non à Tari grandiose et idéaliste qu'inspirait la philosophie,
» mais à cet art simple et populaire qui se homalt à reproduire les 9 grossières idées du vulgaire. » (Alfred Maury , Du personnage de la Mort, i*' Mémoire, Remte archêol,^ i8A7.)
(3) Voy. les médalUes de GonstantUi , notamment la médaille de bronze rapportée, d*après Bauduri (I, 313), dans Creuser, Rel. del'ant^ U IV, i** partie ;ea;|>/. des pi ^ pi. cclzi, li* 931. A la fin du XVI* siècle, les Meistersaenger de Strasbourg avaient adopté . en souvenir de ce triomphe, une figure allégorique pTus explicite que le Labarom* Cest'celle que j*ai donnée pi. ii, fig. 15.
(4) Surtout en Italie, comme dans tes galeries souterraines de la Sicile, et en général dans les catacombes. (Voyex plus loin quelques détails sur ces hypogées chrétiennes.)
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joela sous tes yeux le spectade de quekpies unes de ces danses maladives qu'on attribtuiit iu démon caché
dans le corps des sauteurs hallucinés (tarvati), et voilà les Danses des Morts toutes foiinéea» les voilà règlement telles que te moyen â^e nous les présente, avec leurs personnages bizarres, leurs cadavres déchar* «es, leurs; arides squelettes» modeo'ne exi)ibitîdn de larves, attristante et comique à la foisl ' Que 1^ squelettes des Danses des Morts aient eu originairement le caractère de larves plutôt que celai d*une personnification de la mort, c'est ce qu'il ne me parait pas impossible de démontrer* Je sais que c'est ià une opinion nouvelle et que ne partageront pas ceux qui voient dans ces rondes semi-religieuses, semî-> iMirlesques, un sujet tout chrétien. Rattacher les Danses.des Morts à Tantiqaité, c'est presque commettre un >sacrilége ; c*est déplaire surtout à ces écrivains qui, pour donner une vaine satisfaction à Tesprit de secte ou plutôt de coterie. religieuse, prétendent contre toute vraisemblance, car les monuments historiques leur donnent sur ce point un démenti formel, que ces oeuvres singulières n'avaient pris un aspect bizarre et grotesque, hideux même, que par suite des tendances matérialistes de la réforme,
« Le. squelette des Danses du xvr siècle, disent-ils, apparaît comme un horrible baladin qui se joue de » la vie et étale avec un cyiiisme atroce la nudité que le tombeau lui a faite. De là (la c(mséquence est fort » juste en effet), oubli des eniseignenoents du passé, glorification du néant sous une forme étrange, dédaip gneuse et effrayante. Pour des hommes qui brisaient la chaîne de la foi, les leçons du tombeau prenaient » toute la rébellion- du doute, le piquairt de la peur étouffée sous le scepticisme et la moquerie. » Que d'élo« quence dans la tirade qu'on vient de lire, et quel dommage qu'un ai beau raisonnement soit basé sur de fausses prémisses! Vraiment, si vous vous proposez de faire une dissertation historique et non un sermon religieux, si vous vous ^dressez aux gens d'étude, et non aux dévots fanatiques, tâchez, dans votre intérêt,d'être mieux renseigné, et ne vous exposez pas surtout à ce qu'on puisse vous démontrer, pièces en main« que tout ce que vous dites des danses du xv!*" siècle s'applique précisément aux danses catholiques^ aposto^ Uques et romaines que vous leur opposez. Croyez- vous que nous ne connaissons pas la Danse Macabre et les vieilles Danses allemandes des xiv* et xv* siècles? Sont-elles moins extravagantes que les autres ; le sque-f lette y fait-il moins de grimaces et de ganibades? S'y mootre4-il plus respectueux envers les gens d'Églis6 et plus galant avec les personnes du sexe? La pensée des artistes y est-elle moins entachée de matérialisme Bl plus conforme au sentiment du beau? I..e8 figures de la vieille ronde allemande, tout ébouriffées deserr pents, ont-elles un aspect moins grotesque et une allure moins bouffonne que les personnages de la ronde d'Holbein? Le lecteur n'a qu'à examiner les pièces du procès; qu'il compare et qu'il juge, il verra de quel côté est la bonne foi«
Quoi qu'on fasse, et quelque haine que l'on porte aux Grecs et aux Romains, aux Albigeois j9t aux Prêtes? tants, il est une vérité que la raison humaine proclamera toujours, c'est celle que des eisprits éclairés par les lumières d'une saine philosophie ont déjà maintes fois reconnue, à savoir, que les croyances religieuses ne marchent pas par sauts, pas plus que la nature physique dans ses créations ne procède de cette ma*
'Dière; mais qu'eHes se lient, qu'elles s'enchaînent en se modifiant peu à peu, si bien qu'il a'en est aucune qui puisse répudier l'héritage de ses alnée& Cette vérité, applicable aux croyances religieuses, l'est égale** ment aux conceptions symboliques qu'elles enfantent. Voilà pourquoi les Danses des Morts du moyen âg; ne sont pas aussi étrangères aux créations du monde païen qu'on a pu le penser et l'écrire. La ressemblance de leurs squelettes avec les larves antiques me paraît surtout résulter de cette circonstance; que chacun d'eux a une individualité propre,. mais tqujours relative ^ celle du personnage vivant qui Jui est accolé, et dont il est, si je puis dire ainsi, la eontre*partie. Par ses geetes, par son attitude, et' par certains signes particuliers, chaque figure de squelette eét appropriée à l'image de l'être vivant qu'elle entraVne, et tous
, 4es squelettes constituent de la sorte une série d'individualités différentes,, au., lieu de se .rapporter à un type unique dans lequel se fass^reconnaître une véritable représenrtatttm iconologiqoe et symbolique du personnage de la Mort. Lessing dit avec rafson que lorsque . les modernes ont voulu représenter ce persorinage^ ils ont donné au squelette. une faux ou quelque autre attribut,.. après quoi seulement ils ont reconnu en lui la Mort. Mais rien de semblable n'eut lieu dans les premiers essais de rond^ funèbres trèicés par la
IMAGES ET TABLEAUX DES DAKSES MIS MORTS^ ftt
iùaii^ des artistes Est-ce une faux ou quelque autre instrumeiit analogue que nous rencontrons dans lee mains du squelette ou du cadavre des plus anciennes rondes allennandes, par exemple, dans celle de la fresque de Klingenthal, qui date de 1312/ et que Ton cite, avec la Danse Macabre, comme remontant k I-époque dé 1 apparition du lugubre sujet dont nous nous occupons? Non, sans doute : pas une seule fois Kariiste inconnu qui fut chargé d*exécuter ce travail n'a doté te tàxnsire adverUseur d*un attribut de cette espèce; mais de temps en temps, il lai fait tenir un instrument de musique, ou bien un objet qui, loin de le caractériser, se rapporte directement au personnage vivant mis en scène avec le Sosie d'outre-tombe, eomme par exemple Tépée du guerrier, la jambe de Ikms du mendiant, la lanterne de l'ermite. Cet emprunt n^est d'ailleurs qu'une pure raillerie et n'a rien de symbolique, dans la véritable acception du mot. Quant & la Danse xylographtque, du manuscrit de la bibliothèque de Heidelberg, et au gothique Doden-dantz, lesquels datent du milieu du xv* siècle et constituent les plus anciennes représentations connues de Tallégorie funèbre par les procédés de la gravure, ils ne justifient pas mieux que les productions précédentes Topinion de ceux qui prétendent assigner au coryphée des rondes sépulcrales du moyen âge l'attribut de la faux, en tant qu'attribut symbolique et caractéristique de la mort. Il n'y a ni faux, ni sablier, ni aucun autre signe d'origine mythologique dans les sujets de ces deux ouvrages ; mais les figures empruntées au Doden-dantz, dont j'ai donné la suite complète (pi. VI etsuivantes) en les faisant réduire aux deux tiers, diaprés les gravures originales de Texenàplaire conservé à la bibliothèque de Strasbourg, nous offrent un nombre considérable d'instruments de musique dont le squelette fait choix tour à tour pour enchanter j à l'exemple des Sirènes, ceux qu'il veut attirer à lui. Ces instruments, fort curieux pour la plupart par leur ancienneté, le sont encore davantage à ce point de vue, qu'ils établissent d'une manière certaine le caractère de danse, de roade satirique, i^ui fut attribué , dans l'origine, à l'allégorie du trépas, représentée dans ces anciens et précieux monuments de l'art chrétien. L'inspection des dessins que je publie ici pour la première fois convaincra peut-être quelques savants qui pensent que le symbole des danses mortuaires est toujours armé d*une faux et personnifie la mort, que tels ne sont point les traits ordinaires qu'afTecte la représentation qui en est donnée dans la foi*me ancienne et primordiale de ces danses (1), dans celle où il convient de les étudier. 1^ type de la Mort-Squelette, dont parle Lessing, ne s'est répandu qu'à l'époque de la fusion du génie populaire et du génie artistique, c'est-à-dire aux approches- de la Renaissance. Auparavant, il n*en existe que des exemples isolés. Dans la légende des Trois morts et des trois Vifs^ qui touche de très près à l'invention des Danses clés Morts, il n'est pas question de la Mort, mais de trois Morts. Je sais bien qu'André Orcagna, dans la représentation qu'il a imaginée de cette légende, a peint.une Mort avec sa faux; mais déjà les idées de la Renaissance, commençant à germer en Italie dans les hautes classes, exerçaient leur influence sur la manière des artistes en renom. L'inspiration populaire guidait plutôt, au contraire, ceux qui entreprenaient d'illustrer les textes nombreux qui avaient trait au sujet funèbre. Moins savants que leurs collègues, ils auraient peut-être aussf peu compris que le public auquel ils s'adressaient la signification des emblèmes classiques de lafaip^ et du sablier; 1- aiguillon, les flèches ou les retstifé^dii langage métaphorique de l'Écriture sainte,, eussent étè.tout au plus à leur portée (2). Ils choisissaient donc ua mode d'interprétation bien connu du vulgaire, et le squelette du charnier ou le cadavre exhumé de la
(1) La Danse imprimée, de La|»eck, qui ne se rapporte nullement au type da Doden-dantz^ bien qu'elle appartienne encore an XV* siècle, est la seule des anciennes danses allemandes que Je connaisse, où 11 y ait d'*é?identes allusions mythologiques. Dans quelques figures on y voit le squeleue portant un sablier; dans d'autres, il est monté sur un lioD et tient un glaive.
(2) « O Mort ! où est ton aiguillon 7 f> sépulcre ! où est ta victoire. Or, Taiguillon de la Mort, c'est le péché. » (Saint Paul, I Epitre aux Corinthiens f xy, 55-56.) Dana plusieurs autres passages de TEeriture, la Mort est dépeinte comme un chasseur armé de flèches et de filets. C'est une des images aaxqueUea les artiste» s'attachè-
rent, dans la suite, pour la représenter. Ce rôle de chasseur ou de chasseresse qu'on lui fait jouci' a peut^tre domié l'idée de la-'^^' gurer aussi le faucon sur le poing et comme parlant pour la chasse. Dans réglise de Saint- Pierre le Martyr, à Naples, il existe un marbre sciilpiér oùètte parait avec deux coaroones éur la tète et ma Cuicon sur le poing. Sous %^ pieds sont alMtins un grand nombrt de personnages des deux aexes et de tout âge. Ce. que «mu avona dit ci-dessus de l'emploi de la faux on de quelque autre attribm caractérisant la Mort ne s'applique qu'aux représentations figu-* rées, aux symboles plastiqnea, mais non an langage métaphorique des poètes. L'an 1330 envhnott,Jk était déjà question de la Biort et
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tombe avec leurs accessoires naturels, le ver, la pioche, la bière, les instruments de musique excitant le^ danses convulsives, suffisaient à leurs naïves allégories. Ce qui prouve, selon moi, d'une manière péremp-* toire, qu'on n'eut pas en vue, originairement, dans ces sortes de compositions, un type unique et nette.-» ment formé de la mystérieuse puissance qui met en mouvement tout ce monde de trépassés, c'est le noiq même qu'on a donné à ces danses. On ne les a pas appelées Danses de la Mort^ mais Danses des Morts. Dç plus, dans la Danse Macabre, l'exposition se fait à l'aide du premier, du second, du troisième, du qua*« triëme mort (1), et tous les quatre sont figurés comme des squelettes, tandis que nous ne rencontrons pas sous cette forme le personnage même de la Mort, La chronique de Nuremberg, dans les passages qu'elle consacre au sujet austère qui défraya si souvent les sermons des prédicateurs, nous montre simplement des morts qui dansent, et ne nous montre pas une figure allégorique de Celle qui est supposée le moteur fatal de cette danse. Il y a toujours là Tidée d'un symbole, d'un emblème, d'une évocation de ceux qui ne sont plus pour faire songer au moment où les vivants cesseront d'être, mais on n'y saurait voir un exemple dé la personnification fi^gurée d'un être abstrait dans la véritable acception du mot. Nous en restons toujours au simple contraste de la mort substituée à la vie, de la larve venant annoncer au berger de la sardoine antique le sort qui l'attend. Au contraire, si nous remontons moins haut, et que nous nous appro^ chions de la Renaissance, nous constaterons que les reproductions des Danses des Morts commencent & prendre un caractère quelque peu différent de celui qu'elles avaient dans l'origine. Voici les imitations tout artistiques d'Holbein qui s'intitulent images, emblèmes, simulacres de la Mort; voici de grands peintres, de célèbres graveurs qui, s'juspirant de Pétrarque, composent des Triomphes de la Mort, et donnent, contre l'intention même du poêle (2), à l'impitoyable reine des trépassés, la forme d'un squelette. Bientôt cette dernière figure, adoptée généralement, se reproduit de toutes parts et prend une signification parfais tement déterminée à l'aide d'attributs caractéristiques. Les morts, les larves , sont ramenés à ce type unique, à ce type de la Mort, de Thanatos, bizarrement converti en squelette, mais gardant toutefois quelque chose de sa physionomie antique, par exemple le glaive, qui devient la flèche, la faux ou la lance, et les grandes ailes noires, auxquelles se joignent aussi des ailes de chauve-souris, comme symbole de la nuit, des ténèbres, du temps. La statue de la Mort, placée jadis au cimetière des Innocents, et regardée d'abord comme l'ouvrage de Germain Pilon, auteur du groupe des Parques, ensuite comme celui de François Gentil, natif de Troyes, qui vivait en 1540, était un squelette d'albâtre, debout, tenant de la main droite une lance, avec la pointe de laquelle il semblait montrer un quatrain écrit sur un bouclier qui était à côté de lui, et sur lequel portait sa main gauche. Le quatrain renfermait les vers suivants :
Il n^est viTant (ani soit plein d'art, Ni de force poar résistance.
Que je ne frappe de mon dart Pour bailler aux rers leur pitance.
C'est ainsi que le squelette figurant la Mort armée de son dard, et prête à frapper, se multiplie dans un grand nombre d'ouvrages sur divers sujets, tant au xvr qu'au xvii* siècle. Cependant la farouche et
de sa faux dans quelques écrits. L*auteur du Pèlerinage de la vie humaine, Guillaume de Gulileville, qui était né à Paris Ters l?IUi i296, dit, au sujet de la redoutable divinité :
La Mort laissa sa faulx coarlr St aie fit du corps départir*
(I) Dans quelques édlHens très anciennes de la Dan^e Maeabré, les quatre morts qui jouent chacun d'ua instrument de musique «ont désignés par le nom de premier, de second, de troisième, de qvatrième ménestreU Dans la yieiile Danse allemande, dont nous faisons connaître les figures, on trouve aussi, tout au commencement, quatre squelettes jouant des instruments à vent; mais on ne rencontre nulle part, dans celte Danse, comme je Tai dit plus
haut, une image isolée de squelette ayant les caractères distinctifs d^une représentation de la Mort.
(2) Fidèle au goût antique, Pétrarque ne dépeint pas la Mort comme un squelette, mais comme une femme en fureur, toute velue de noir :
Ed tina donna Involta in ▼esta negra Con un furor, quai io non 90, se mai Al tempo de' Gigantl tusse a Flegra.*..
Cependant le Titien, environ 130 ans après Pétrarque, Iniroduisit dans son Triomphe de la Mort, évidemment emprunté au poète, rimage du squelette comme personnification figurée de la Mort.
osseuse amazone , non contente dMllustreV les exploits des poètes, c'est-à-dire d'introduire sa lugubre image dans les productions littéraires» faisait aussi le principal ornement des cérémonies funèbres, et traitait de pair avec les rois couchés dans le cercueil. Le jésuite Ménestrier parle ionguânlent du rôle attribué aux figures de squelettes dans les funérailles des princes et dans les décorations des églises aux jours de deuil public (1). Tantôt on en faisait des termes d'architecture qui portaient les corniches, tantôt on s'en servait pour tenir des inscriptions et des urnes. On en couchait aussi sur les frontons et sur les cintres des arceaux. Il y en avait qui servaient à soutenir et à retrousser les tentures, à porter les écussons, les armoiries, les devises ; d'autres portaieiit les marques d'honneur, les couronnes, les bâtons de commandement, le sceptre; on en faisait paraître avec la faux , le sable et les autres symboles de la brièveté de la vie. La plupart se montraient dans des attitudes très variées, casque en tête, tenant des lances, des épées, des vrnes, des sceptres, des palmes, à cheval armées en cavalier, entremêlées avec d'autres figures. Voici quelques représentations qui ont entièrement rapport à notre sujet : Aux funérailles de la. reine d'Angle* terre, faites à Rome dans l'église du collège des Anglais, le 30 janvier 1670, les images de la Mort avaient sous les pieds des tiares, des sceptres, des couronnes et d'autres marques de dignité avec ces mots : Omniq mihi subdita. Quelques unes aussi tenaient une balance dans les bassins desquels on voyait des couronnes et des sceptres avec des instruments d'agriculture et d'arts mécaniques, le tout expliqué par ces mots : ^quat inœqiuUia (2). Aux funérailles célébrées dans la même ville pour le cardinal de Mazarin, dans l'église de Saint- Vincent et de Saint-Anastase, on avait mis sur la porte un grand trophée de la Mort qui foulait aux pieds la tiare, les chapeaux de cardinaux , les sceptres, les couronnes et les autres marques d'honneur (3). Deux autres Morts étaient couchées sur le fronton de. la porte. Aux obsèques faites à Venise pour Ferdinand II , duc de Toscane, la Mort tenait un luth rompu : versa est in lucium; et aux funérailles de Pierre Séguier, chancelier de France, la poésie laissait tomber sa flûte avec cette légende tirée d'un vers d'Ovide: Jrs mihi non tanti est, valsas mea tibia. C'est ainsi qu'une gravure de Schenck, qui représente la Mort jouant du violon devant un vieillard qu'elle vient de surprendre, a pour titre : Mortis ingrata musica. Enfin, les triomphes de Pétrarque qui, d après le P. Ménestrier, étaient rfeflfranrfe* idées très connues et authorisées par les suffrages publics, concouraient à maintenir dans le monde lettré et . dans la littérature aristocratique la vogue du sujet lugubre qui avait produit les Danses des Morts. Le savant jésuite que nous venons de nommer nous apprend même qu'on représenta en 1665, à Plaisance, dans l'église de Saint-George, le Triomphe de la Mort, qui avait motivé des décorations très ingénieuses et pleines d'intérêt (4). Toutefois, en même temps que les beaux esprits des xvi* et xvii* siècles s'empa*
(1) V. Des Décorations funèbres, par le P. G. F. Ménestrier. avait accompagoé celte sinistre représentation. L*Eglise, dans les Paris, R. J. B de la Caille, 1683. services funèbres, inuliipliait, sous toutes les formes, ses enseigne-
(2) Le peintre espagnol Valdes Leal, qui vivait au xvi* siècle, menls. La décoration mortuaire qui fut faite à Saiote-Barbe, de a placé, dans une composition aftégorique sur la mort, une Mantoue, pour le duc Guillaume III, fut toute morale et offrait un main mystérieuse qui apparaît soutenant des balances égales : un grand nombre d'inscriptions édiûanies qui ne sont autre cbose qae des plateaux est chargé de tiares, de couronnes, de sceptres et des proverbes vulgaires sur la Mort.
d'écnssons ; l'autre contient toutes sortes de rebuts et de viles or* £n voici un échantillon :
dures. L'artiste allemand, M. Alfred Rcthel, qui s'est Inspiré de ^^^^l del)©mnr omnei.
nos troubles révolutionnaires, pour donner une physionomie nou- Morte caduut opilma.
velle au sujet tant de fois traité de la Danse des Morts a repré- ^ 4"^'" magnum est lionestè mori.
«nt^dans un de ^ devins, le «,aele«e propaga.eur des Idées ÏÎ^Tu™;' û„« «r».... -
de liberté, d égalité et de fraternité, pesant dans la balance, de- stultum est ttmere^uod non poMis evîl re.
Tint une fonle stupéfaite, une pipe et une couronne Que pèse unus «lies de omnibus fert sentenUam.
une couronne? pas plus qu'un tuyau de pipe ; tel est'le résultat ïenSJThu'iTm^^^^^^^
que donne l'opération. (Voy. Ein Todtentanz erfunden und viverc noluii. qui mori non vu:t.
gezeichnet von Alfred Rethel, Leipzig, Wigand, S»»^ Aufl. , Drittes ****" ^'"* ^"' ®**» **^'
*) (k) Les Jésuites, qui ont toujours eu le goût des représentations
(3) On se rappelle aussi l'image de la Mort foulant aux pieds un scéniques, ont quelquefois pris pour sujet de ces représentations monarque et une tiare, qui se voyait aux funéraillesde Philippe Iir, la Mort même. Aussi bien ne se faisaient-ils aucun scrupule, roi d'Espagne, ainsi que le fameux madrigal dout Pierre de Junio comme on le verra icut à l'heure, de passer du théâtre à i'églife
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raîeitt de la création du moyen ftge pour l'affubler k Taotiqne et pour y raltacher toutes sortea de tradi-. tioDS savantes» cette créadÛOT, parm te vulgaire , perdait de sa vogue et toBobûk dans Toubli. X>éjà les. artistes avaient cessé d'en orner les églises et les cimetières, et les andennea Danses des Morts^ figurées^ sor des monuments pid>l>ics , disparaissaient prèscpie toutes^ so«s le badigeon. L'héritière des divinités mythologicpies du Trépas» ce type bâtard qui est à la fois, comme le dit fierder (1), le Temps et la Hort^. ou» pour mieux dire, qui n*est ni l'un ni l'autre, mais que Toa a pourtant conservé l'usage de placer sur les monuments funèbres dans une attitude dramatique et ampoulée^ n'a plus^ aujourd'hui le privilège de fixer l'attention du peuple ni celle dés artistes. On passe indifférent devant cette grande figure froide^ iflunobile et insignifiante comme une mauvaise tragédie, tandis que le passant curieux s'arrêtait naguère, i^vee émotion et intérêt devant les tableaux à la fois si naïfs, si profonds et si variés de la Danse des Morts^. Nous avons vu comment les chrétiens avaient en^runté aux Grecs et aux Latins l'idée de la larve, c'est* à^rdîre du mort, pour en faire un emblème du principe destructeur, et par suite un type icondogique tout nouveau de Thanatos* Voyons à présent ce qui les condui^t à réunir un squelette, l'image d'un mort ou de la mort, à un être vivant» l'image du vif ou de la vie. Nous avons déjà touché cette question en traitant celle qui précède ; n'oublions pas la sardoine de Gori et la signification qui lui était (tonnée ; n'oublions pas non plus la momie égyptienne promenée dans un cercle de gais convives, ni la gentille larve mobile du baiirquet de Trimalcion ; n'oublions pas enfin tous ces monuments de l'art populaire des anciens, médailles,. pierres gravées qui associent les idées de mort et d'orgie, en d'autres termes de stérilité et de fécondité^ de destruction et de renouvellement palingénésique, plaçant les ossements arides à côté deamets succulents, le crâne desséché à côté du vase des festins, l'inerte dépouille couchée sur le sol à côté du brillant papillon prêt à voler vers le ciel. Opposer l'homme à lui-même sous les deux faces principales de sa des* tinée, pendant et après cette vie à laquelle il tient tant et qu'il doit quitter un jour, c'est là une donnée toute philosophique, mais basée sur l'observation d'ua fait naturel , parfaitement saisissable pour tout homme aux regards duquel s'offrent les restes inanimés de son semblable. Une telle donnée est donc aussi ancienne que le monde et commune à toutes les nations, à tous les cultes. Mais dans ses différentes repré* sentations symboliques, elle ne laisse pas de prendra divers, aspects; elle se voile, elle s'embellit plus ou moins, suivant qu'à l'idée triste et décourageante qu'elle renferme on s'efforce de joindre une idée riante et consolatrice, l'espoir d'une vie meilleure ou du retour en ce monde sous une forme nouvelle. Si- Ton veut connaître la manière élevée dont les artistes, de l'antiquité ont interprété ce sujet, il faut jeter ud coup d'œil sur les monuments que leur inspira le mythe de Promélhée (2). Ces monuments nous offrent l'image de la destinée de l'homme, les mystères de son origine et de sa fin dernière; l'heure de sa nais-
et vice versa, « C'est ainsi, dJt encore le père Ménestrier, l'an
» des membres les plus savants de celle association, que ie collège
9 des jésuites de Paris fit des fanérailles académiques pour fa reine
» le seizième aoiist 1683, au lieu de ia tragédie qui se fait tontes
» les années, à pareil mois, pour la distribution des prix. Au lieu
» DU THÉATRB magnifique, élevé ctiaque année sur Tune des quatre
» faces de la cour, on avoit choisi la grande salle qui sert à pré-
» sent d'église y comme un lieu plus propre à des funérailles. Elle
B étoit toute tendue de noir. On remarquoit parmi les décorations
» funèbres des têtes de mort couronnées, puis cette inscription en
» latin :
Entrez et voyez arec des larmes
Quelle tragédie La Mort nous représente cette année.
» Un théâtre^ élevé au même lieu où sedressoit tous les ans celui » des Enigmes, faisoit voir un grand tombeau de marbre, auprès » duquel la Poésie, la Musique, la Tragédie et TEloquence pleu- » roienl et abandonnoient leurs instruments. » {Des Décorations funèbres^ p. 132.)
(1) Uerder, WiediêÂlten den Tod gebildet? Sœmmll. Werke. TQbingen, 1809, XI, p. /li27-49/i.
(2) Voy. Migians de VantiquiU, u IV, l'* partie, planches et explications des planches, les has-reliefs, fig. 601^03» et pariicu» lièrement celui de la pi. glviii, fig. 603. Suivant M. Voelcker, ie mythe de Prométhée a, dans les formes sous lesquelles Hésiode et Homère nous le présentent, une grande analogie avec la traditios biblique de la chute du premier homme. Gomme dans celle-ci o« y trouve amalgamées les idées de mal, de mort, de péché, de ten* tatioo, de séduction^ et Ton y voit l'introduction de la femme ûam le monde devenir ia principale cause de tous les maux qui vont; affliger Thumanité. Pandore a un caractère analogue à celui de la mère di| genre humain. La dangereuse épouse d'Epiméthée person* nifie le sexe féminin dans ce qu'il a de faible, de léger, de volage, de faux, d'ami de la parure et du luxe. Elle réunit toutes les imr perfections au sujet desquelles le rude sermonneur de la Danse Macabre réprimande brutalement les femmes qu'il entraîne.
fHIâGES ET TABLEAUX DES DANSK DES MORTS. ft
oance rapprochée de rfaeure de sa mort; mais tout cela présenté dans une suite de tableaux si gracieux et si élégants que Tâme est <loucement touchée et ne s'effraye pas. L art populaire, moins recherché dans sm allégories, moins délicat dans les formes (te son enseignement, représentait cette of^sition , ce contraste de la vie et de la mort avec plus de Uoonisme et de crudité. Dans TOnyx de Lippert {Duktyl. , Suppi ., n" &7i), citée par d*Olfers, oti voit un squelette tenanft dans ia main droite une coupe pleine de fruits, dans Tautre main tme bandelette; à ses pieds "est un vase. Une cornalisie, citée encore par d'OIférs, nous atbé quatre têtes réunies; trois de ces têtes représentent symboliquement la jeunesse, la virilité, la vieik lesse; l'a quatrième, qui est une i|éte de mort, dit assez par elle-même ce qu^elle représente. Sur d'airtres cornalines, ia tête de mort se trouve jointe à une tête d'homme et à une tête de feomie, ou bietn à une tête d'adolescent et & une tête de vieillard (1). Quelquefois le Mémento m&ri est encore plus expUdte. Un vase trouvé à la casa Bartolucci, bot la Via Salara, contient une allusion directe à la mort et à la vk. Le vivant tient des tablettes; près de lui est son génie qui joue des crotales; devant lui est un papiih». Le mort est um personnage décharné, la tête cliauve, Foeil enfoncé ; son génie est vêtu d'une tunique courte; il renverse un Bambeau ; devant lui est également un papillon. N'est-ce pas là une représentation du mort et du vif conforme à l'esprit de l'antiquité, mais offrant néanmoins une grande analogie avec celle du moyen ftge7 N'y saurait-^on voir une i^euve irrécusable de l'ancienneté de ces images à doid>les faces dont le christianisme s'empara pour nous montrer le recAo et le verso des choses humaines? Oui, l'idée, d'évoqué les morts pour instruire les vivants du sort qui leur est réservé appartient aussi bien à la religion du fils de Marie qu'au paganisme. De la porte des cimetières oit reposaient les enfants du Christ s'échappait le lugofbre appel d'outre-tombe, et Ton entendait des voix confuses répéter d'un ton moitié triste, mioitié railleur, aux frivoles humains:
Nous étions ce que vous êtes
El vous serez ce que nous sommes (2).
Hoâie mthi , cms tihi , comme le portait le cartouche d'une statue en pierre représentant un squelette , qui décorait autrefois le cimetière des Chartreux de Dijon (3). Mais cela ne suffisait pas , et pour tenir constamment exposé aux regards ce que Tesprit insouciant et plus curieux d'autres objets pouvait trop facilement oublier, on suspendait dans les églises des toiles .mouvantes peintes des deux côtés , sortes de fanons^ de bannières qui , lorsqu'elles étaient agitées par le vent, laissaient apercevoir tour à tour Pîmage d'une jeune fille et celle d'un squelette. A Sdilottau, à Chemnilz, il existait de ces espèces d^oscilla chrétiennes (h) ; et Fiorillo regarde comme appartenant à ce genre de représentations figurées le tableau de Minden, en Westphalie, dont Fabricius a fait une Danse des Morts (5). Nous en rapproche-
(f ) Lipperl, DaelOyliothek, 1776^ 2- TauseniL, »•» 993 et 99û.
(2) fti8crif)tioiide1ftp<nteda cimetière deClagfiien. Des tascriptiens toutes sensblableB existent aussi en Allemagne, dans plus1em« cîmeUères, notamment dans ceux d'Erlenburg et de Tœplitz. CSes paroles ont en aiïtam deTogaeettle;cél^l)riiéq)aek fameux Of)os onmes qui transiUs par viam ait&ndiie, dont j'ai parlé aiHimrB. Hép^ées tmiinte fols par ies poètes, les moralistes et les prédicateors, eHes passèrent en proverbe; on les retrouve dans celte {Arase qui avait conrs, en Allemagne, au xiv* siècle :
■ Als uns nu ist, alsz was oucb in » Alt in nnn Ist, als werden wir. »
On n'est donc pas surpris de les i*encontrer aussi dans les Danses des MorU ; sur le cbarnier de la Danse de Berne et dans la Danse Macabre, il est dit : Comme sommes^ teh serez wtw.
(3) 'Gabriel Pofg&ol, Recherches sur les Danses des Morts , intro- 4pKiioi^ p. xs.
(li) Autrefois, chez les Latins, quand une maison on un \illage était menacé de quelques dangers, on conjurait le péril en plaçant au-dessus do la poric ou en suspendant anx arbres voisins des lairves ou masques, destinés à remplacer les télés d'homme qu^en pareille occasion on offrait autrefois à Saturne pour se racheter. Ces têtes suspendues s'appelaient oscilla ou bien, comme nous rapprend Macrobe, effigies Mania suspensœ. Le mol larves ne si^ gniûait pas seulement une âme défunte, un squelette, mais aussi un masque, car le nom de larves ou de mânes paraît avoir été donné,, originairement aux empreintes d'argile ou de farine qu'où prenait' sur le visage des morts et que l'on enterrait quelque rois avec eux. M. Charles Magnin, à qui nous empruntons ces détails, est d'avis que les larves ou masques funèbres, jouèrent un très grand rôle dans l'ancien drame hiératique de i'Elrurle qui cou.>isiail surtout dans la n^cyornantta ou l'apparition des mftnes.
(5^ Fiorillo, Geschichte der zeignçnden Kiinste^ IV, p. 133, et Fabricius, BtfcL lat., V, p. 2.
rons aussi les statues de pierre, figures mystiques du monde trompeur^ que Ton avait coutume de placer» et que l'on retrouve aujourd'hui dans les temples chrétiens. Vues de face, elles représentent une charmante jeune fille , brillante de grâce , de vigueur et de santé; vues par derrière , elles n'offrent plus au regard attristé qu^un corps hideux, rongé par les vers et tombant en pourriture. Dans tout symbole de ce genre, le masque de la vie réunit toujours les traits de la jeunesse, de la fraîcheur et de la beauté ; le masque de la inort, au contraire, porte toutes les marques de la plus affreuse décrépitude : c*est le rictus opposé au sourire* Bientôt les deux faces emblématiques, qui n'eurent d'abord qu'une destination générale et n'ex« primèrent que l'idée de Thumanité soumise aux arrêts du destin, reçurent une application spéciale et prirent toutes sortes d'aspects en rapport avec l'âge, la profession, le caractère, les goûts, les instincts et les habitudes de chacun des personnages dont se compose la grande famille humaine. Le Mémento mari s'introduisit alors dans des personnifications et des scènes de légendes. Frappés de cette vérité, qu'aucun pouvoir ne résiste à la mort, les naïfs mythologues du moyen âge ce représentèrent d'abord les princes et les rois forcés de contempler leur propre image dans la pourriture du tombeau. Le premier mort, le premier squelette qui défile sous nos yeux est donc un mort, un squelette couronné (1). Une allégorie morale que tous les peuples de l'Europe paraissent avoir connue, le Dit des Trois Morts et des Trois Vifs^ consacra cette idéei Là on vit trois rois ou trois seigneurs mis en présence de trois squelettes, qui ne sont que la répétition de ces trois personnages, c'est-à-dire leurs larves. Ces larves officieuses viennent apprendre aux trois vifs, occupés de leur chasse mondaine, qu'ils auront un jour l'avantage de leur ressembler, La popularité de cette légende est attestée par un grand nombre de témoignages. En Italie, en France, en
Allemagne, en Angleterre et peut-être aussi en Espagne, il existe des représentations figurées du Dit des Trois Morts et des Trois Vifs. Ce fut vers le milieu du xiv« siècle qu'André Orcagna entreprit de tracer la sienne sur les murs du Gampo-Santo de Pise, concurremment avec d'autres images représentant le Jugement dernier et l'Enfer. Il y introduisit un personnage qui semble étranger à la légende : saint Macaire, Termite, l'anachorète égyptien (2). Ce personnage arrête les trois rois qui vont à la chasse avec leurs maîtresses, il les invite à contempler, dans trois sépulcres qui barrent le chemin, trois cadavres de rois, l'un en putréfaction , l'autre rongé par les vers, le troisième réduit à l'état de squelette. Les princes laissent apercevoir le dégoût et l'horreur que ce hideux spectacle leur inspire; l'un d'eux même se bouche les narines pour ne pas respirer les miasmes fétides de la tombe. Un joli tableau avec des légendes en vieux anglais, conservé à Londres parmi les manuscrits d'Arundel , et datant peut-être du xiv* siècle, représente aussi le Dit des Trois Morts et des Trois Vifs, que nous retrouvons en France au commencement du xiv« siècle sculpté sur la grande porte méridionale de l'église des Saints-Innocents, à Paris, par ordre de Jean, duc de Berri, oncle de Charles VI (3). L'Allemagne possède des monuments à peu près
(1) Goaroniié comme puissance temporelle ou comme puissance (3) En 1639, Jacqoes Du Brenl avait encore cetie sculpture sous spirituelle, suivant qu'il est roi, empereur ou pape. Tu vais les les yeux, car il en fait la description dans son Théâtre des antiquités plus grans commencer, dit Tauteur de la Danse Macabre. de Paris : « Au portail de Téglise qui est à main droicte, l'on voit
(2) Cette peinture d'Orcagna a fait supposer que saint ftfacaire » les figures en bosse de trois chevaliers passans par dedâs un bois se rattachait à la légende des Trois Morts et des trois Vifs, et Ton » et trois morts à Topposite , aussi dans vn bols ; lequel fit faire a profité (le cette cii constance pour expliquer par le nom de ce » et ériger Monsieur Jean, duc de Berry, en Tannée 140S, pour saint celui de Macabre, donné à la Danse des Morts du cimetière » Tomement de ce lien auquel il voulu estre enterré après 8| des Innocents. Telle osl Topinion de Tauteur anglais Douce, adop- » mort : ainsi que les vers suivants le tesmoignent, gravez le Joug tée par M. Hippolyte Fortoul, dans son édition française de la » de la corniche qui soustient lesdites figures. » Les vers dont Danse de ilolbein ; mais M. Achille Jubinal, loin de la partager, parle ici Du Brenl, ont été réimprimés dans les Recherche^ de Ga« fait observer que la vie de saint Macaire, rapportée par les Bollan- briel Peignot; mais il en est d'autres qui accompagnaient cette distes avec toutes les légendes qui y ont trait, ne contient pas sculpture et que l*on ne connaît pas, Du Breul n'ayant pas jugé à l'histoire des trois jeunes gens; il ajoute que vraisemblablement propos de les citer et s'élant contenté de dire : « Plus sons vue saint Màcaire n'a été placé dans la peinture d'Orcagna que pour chacune desdites figures est attachée dans le mur une grande y remplir un rôle semblable à celui du docteur ou du coryphée, pleiTC remplie d'un nombre de vers françals,<x)mme si lesdites figadans nos plus anciennes pièces de théâtre ou bien celui du doc- resparloient ensemble et respondoient l'vne à l'autre. » Peut-être leur et de l'acteur dans plusieurs Danses des Morts, c'est-à-dire retrouvera-ton un Jour, dans quelque autre document, le texte omis pour faire la leçon et tirer la moralité. C'est aussi un ermite, l'er- par Du Breid , texte qu'il serait intéressant de pouvoir comparer mite Philibert, qui ligure dans le Débat du corps et de l'âme. aux leçons françaises du poème des Trais Morts et des trais Vifs.
semblables. Dans la collection Nagler, du cabinet des estampes de Berlin, il existe une vieille gravure en bois avec les trois vivants et les trois squelettes couronnés. Nous avons cité ailleurs d'autres gravures où le même sujet est traité. Au xvi- siècle on le représentait encore très fréquemment. Un vitrail , annoncé par Massmann comme étant en la possession de la comtesse de Berzelsternau d*Emmerichshofen, à Francfort-sur-le-Mein, donne, avec la date de 1568 et des rimes en allemand, une représentation figurée de la légende. La Danse des Morts ne fut que le développement sur toute Téchelle sociale du contraste symbo* lique qui , dans les compositions précédentes, opposait le néant à la royauté. A une époque où la division par castes était de rigueur, où les hommes étaient parqués chacun dans des limites qu'il ne pouvait franchir, le mode d'énumération hiérarchique, tel qu'il a lieu dans les productions dont il s'agit et dans beaucoup d'autres du même temps, devait s'offrir naturellement à la pensée. Après le pape, l'empereur; après l'empereur, le roi ; après le roi , le duc, et ainsi de suite. C'eût été manquer aux règles de l'étiquette et même aux lois de l'ordre social que de procéder autrement. En cela seulement on pourrait dire que la Danse des Morts est soumise et respectueuse, si ce respect et cette humilité n'étaient encore de l'ironie. En vérité, le squelette n'a jamais été un bon courtisan. Si les petits viennent les derniers, si les plus grands commencent, c'est que, suivant VénonciateuTy ils ont le plus péché et doivent être les premiers punis. A tout seigneur f tout honneur, chacun sera jugé selon ses œuvres, ainsi le dit l'axiome vulgaire, et mieux que cela l'Evangile. Nous allons donc les voir défiler, ces pauvres humains, emmenés les uns après les autres par leurs larves avides. Mire tes yeuoo dans mes yeux, semblent -elles dire d'une voix non moins éraillée que railleuse. C'est bien là en effet un miroir où chacun peut lire qu'il lui convient ainsi danser (1). Le marbre de la tombe est plus fidèle qu'une glace de Venise ; il renvoie au vi/ l'image du mort. La femme vaine et coquette ne peut s'y mirer sans effroi ( Danse du Klingenthal et Danse du Grand-Bâie ) ; et comme tout chrétien doit l'employer pour faire sa dernière toilette, on n'est pas surpris de le retrouver, au xvr siècle, très gracieusement brodé sur des draps mortuaires parsemés d'ossements (PI. 11, fig. Ift) (2). Quelle riche et curieuse galerie de portraits évoque cet objet magique et prestigieux ! Voyez comme ces squelettes, comme ces têtes dépourvues d'yeux , de bouche, semblent vous regarder et parler; comme ils affectent de prendre un langage, une physionomie, une attitude conformes au sexe, au rang, à la condition, et même aux infirmités physiques et morales des personnages qu'ils entraînent. Quels mimes exercés, quels habiles parodistes ! Vraiment , si les humains sous leur forme lémurique sont aussi gais, aussi railleurs, aussi spirituels, aussi puffistes que nous les voyons paraître dans la Danse des Morts, il y aura plaisir à n'être plus du nombre des vivants.
A côté de cette immense ronde où l'opposition de la vie et de la mort trouve son expression la plus large , la plus complète et la plus tranchée , viennent se placer des compositions où la même idée , le même contraste, le même conflictus sont rappelés d'une façon plus brève, plus laconique, et qui font ressouvenir de l'ancien caractère du symbole. Par exemple; ce sera, dans la Danse des Morts gravée parMerian, cette tête d'homme à deux faces qui termine la série des planches. D'un côté elle est fort belle ; mais qu'on retourne le livre en sens inverse, on ne verra plus qu'une tête de mort. Tel est aussi le dessin que l'on remarque à la fin de l'édition des gravures d'Holbein, par Mechel. Là nôuis trouvons un crâne surmonté
(i) Ce présent livre est appelé Miro^ salutaire pour UnUes gens et de tous estais, et est de grant utilité» (Titre de Tédition de la Danse-Macabre de i/^86 ; Paris, Gayot Marchant.)
En ce miroir chacnn peut iire Qui le conrient ainsi danser, Saige est celui qui bien si mire.
Le mobt le yif fait avancba.
(Texte servant de préface à toutes les Dansés Macabres),
N^onbHons pasqii*une très ancienne pièce de vers, tirée da Ms., n* 7595 de la Bibliothèque nationale et réimprimée par Crapelet avec les vers sar la Mort, de Thihaud de Marly, est aussi intitulée
le Miroer du monde; j'ai dit précédemment qn*on y voyait paraître des gens de tonte condition qui s'écrient au moment de passer de vie à trépas, je vois mourir. Au surplus ce titre de MU roir {spéculum) fut très en vogue au moyen Age et appartient A un grand nombre d'ouvrages sur divers sujets, , principalement sur des sujets de morale et de piété, publiés dès les premiers temps de rinvention de llmprimerie.
(*2) Cette figure est la copie d'un miroir brodé en jaune sur le fond noir d'un drap mortuaire, provenant de Tégilse de FoUevUle (Somme) ; lequel date du commencement du xri* siècle, et n'est pas postérieur, à ce que l'on croit, à l'année i524«
W SYMBOLISATION, FERSOWNIFICATION ET REPÏIÊSENTATIOH DE LA MORT.
cTun sablier et reposant sur des ossements en croh ; mais cette fois, da moins, le symbole de la mort n'eiA pas celui de la stérilité ; au contraire, par toutes les ouvertures de la boîte osseuse s'éctiappeat des épis de blé, et cette promesse d'une nouvelle existence dont la mort contient le germe, empêche qu*DD ne reste sous le coup d^une pensée accablante. 11 existe à Paris, d'après le téroorgnaçe de M. Hi^lpolyte For-. toul, un tableau dans lequel on a cru reconnaître la touche d^Holbein. Ce tubleau représente une jeune fille, belle et parée, jouant de la guitare. Un squelette s'agite derrière elle, et un magicien, couvert de son chaperon, lui présente un miroir où elle peut voir son image mêlée à celle de la Mort. Ao-dessiiB de cette composition on lit le distique suivant : ^
Formosam specolo te ceinens^ respice forman A TejrgOipositam giue notât esse Bibil.
Il n'y aurait pas beaucoup de recherches à faire sans doute pour trouver d'autres œuvres d'art inspirées par la même pensée philosophique. L'esprit religieux du catholicisme^ nous l'avons vu, a lui-même perpétué l'usage du symbole antique qu'il nous offre encore aujourd'hui , mêlé aux prières quotidiennes, sous la forme 4' une petite tête d'ivoire à deux faces, que Ton suspend aux chapelets et qui représente d'un côté le visage du Christ, de l'autre un masque de squelette. Non moins habile à figurer en nature le Mémento mori^ le clergé continue d'exposer à nos yeux et de semer sous nos pas des emblèmes funèbres. Les voyageurs ont pu voir à Rome, dans l'égKse de la Mort, une chapelle décorée avec des ossements huniains si aurtistement agencés, qu'au premier aspect ils produisent Teifet de nombreux et riches ornements. A la porte de cette chapelle , se tient un pénitent noir qui agite à tout moment un tronc de fer-blanc, prononçant ces mots d'une voix sépulcrale: Per i poveri mot^ti ! Per i poveri morti! Dans la même ville, pendant l'octave des morts, au dnietière du bourg Saint-Esprit {l\ un squelette d'enfant drapé d'or et d'argent est placé sur une table ; des religieuses se tiennent auprès et inscrivent les noms des fidèles qui apportent leurs offrandes pour faire dire des messes et des prières. Le sanctuaire des reliques de l'église Sainte-Ursule, à Cologne, tout rempli d'ossements humains, n'est qu'un joli boudoir en comparaison de la chapelle des Crânes du couvent des •(Tanciscains, à Madère, où près de trois mille têtes de morts, dépouillées et polies, placées en sautoir sur des fémurs en croix, lambrissent de leur étalage uniforme les voûtes et les murailles. Ajoutons que cette chapelle n'est rien encore aupi*ès des galeries funèbres des couvents de la Sicile, où les Morts, debout ou penchés dans des niches, offrent aux regards épouvantés de la foule qui visite ces sombreS'lieux l'ignoble spectacle de la corroption et de la ruine dont le corps humain subit les phases hideuses avant de tomber en poussière. A Palerme il existe de ces vastes musées souterrains de la mort entretenus avec art et recherche pour la plus grande édification des vivants. Ceux qu'on ouvre au public le jour consacré à l'anniversaire des trépassés présentent à droite et à gauche une longue file de cadavres soigneuscr ment parés des différents costumes que chacun porte pendant la vie. Le prêtre y est revêtu de sa soutane, le m£^gistrat de sa robe, le soldat de son uniforme, la jeune femme de ses atours, et l'élégant cavalier de l'habit à la mode. Pour tempérer l'horreur de cette exhibition et son effet sur lésions, pour imiter peutêtre aussi l'usage de leurs ancêtres touchant rembellissenient des lieux funèbres, les Italiens ornent ces cavernes sépulcrales d'immenses corbeilles de fleurs et d'arbustes qui répandent un parfum suave et péné-
ii) C'esi àass le «lêiiie 'otaietière ipi'aa représealatt antrefolB, tans les ans, et ^*on irefirésente peol^tre eaœve de bus j<mrs éf» aoèoe» veUglevses. On y dreasait ua âiéAfere «fscëes 4éQ0v%éûm analogues au sujet et dont les persomiages élalemideB Égares de oire babU&ées. Lie i^tectade offert, en pareil cas, oonprenait ordiiMdreiaeiit lemaitfre et la mort d'un saint du d^uDe«ai»te. En 1812, (H avait r^irésenté da&s la oonr eu cimetière «ne soèiie du Jugement dernier. M oentM, était «n piédestd «wr le(|ttel on «^aU
peint des damnés au milieu des flammes. l\ était surmonté d*un ange en cire, tenant à la main la trompette qui doit réveiller les morts. Geux-d, véritablement décédés la veille dans ThApital Saint-Esprity avaient été placés an bord des fosses, comme s'ils allaient ressusciter ; et pour ractieter leurs âmes, les fidèles s'empressatoDi 4'oflrir quelques pièces de monnaie. (Y. TlMmas, -Un an à Rotne et dans ses enviroM; Pm&j f^icmin Dld*t, 1823.)
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trant autour des squetettea^ ea roéme teiaps que des lampes rempUfia d'huile parfumée jeltenk un dami-j^ mystérieux sur leur lugubre image*
Pensez à la mort^ mon, très ab&r frèi^e , se disaient obligeamment les religieux de Tordre de saint Paul». , ermite» dès q^u'ils s'abordaient ; et« pour mieux y penser» ils chargeaient leurs vêtements des emblèmes du trépas. C'est ce genre de parure qu'affectionnaûeut ausd tes membres d'un autre ordre qu'un prince et une princesse d'Allemagne fondirent,, en 165â , dans un but moral et philosophique , aoua le nom de . l'ordre de la Tête-de-Mort En0n nos Hussarde de la Mort» redoutables concurrents des Hussards de la, Iflort prussiens» ont crûanmienl fait honneur pendant le& guerres de la république au Lugubre patronage^ qu'ils s'étaient choisi (1)^ Voilà donc un ordre reiigieiax» un ordre civil et un ordre militaire placés sous rinvocation de la terrible divinité qui domine tout le genre humain.
Je crois avoir prouvé que l'idée de mettre en présence un squelette et un personnage vivant dans les- Danses des Morts, aussi bien que dans la légende des Trois Morts: et des trois FifSj recèle une intention analogue h celle qui motiva révocation des larves chez les anciens, et que cette idée dut naître d'autant, plus facilement que le squelette lui-même ne fut originairement^ parmi les chrétiens» qu'une personnifica^ tion de larve identifiée avec le mauvais principe» avec Satan. Or» nous savons que Satan aysmt été confondu avec Hadès et Thanatos, la larve-squelette^ type de celui qui n'est plus» devint en dernier lieu le type de la Mort. Opposer le squelette à l'être vivant» c'était donc opposer la mort à la vie» et former ainsi un symbole à la portée de tous. Mais dans un sujet aussi grave» aussi austère» comment s'expliquer la bouffonnerie du spectre» qui gambade et joue des instruments ? Précisément comme je vais le prouver par la confusion des idées des larves et d'esprits malfaisants» par l'assimilation des squelettes aux démons. Non seulement les dieux et les mortels avaient été partagés en deux classes distinctes» en deux camps opposés,^ mais on s'était pris à considérer chacun de ces empires rivaux comme la répétition» ou pour mieux dire comme la contre-partie de lautre (2). Dans le séjour de la lumière comme dans celui des ténèbres» il y avait des jeux» des divertissements» des danses» des chants et des concerts» aussi bien que des luttes et même; des combats. Tout y rappelait les plaisirs» les occupations» et jusqu'aux vicissitudes de la vie terrestre. A Texemple des faibles humains» les dieux immortels semblaient craindi*e que l'ennui ne vînt les surprendre* Ceux d'Homère passaient le temps dans des banquets continuels» ou se plaisaient à entendre les chœurs harmonieux des Muses. La Dansé et la Musique étaient sans cesse appelées à charmer les illustres convives, et elles avaient elles-mêmes une origine céleste. Certaines divinités, surtout les divinités de la lumière, passaient pour les avoir inventées. Pour honorer le culte des dieux» on institua des cérémonies où ces arts privilégiés tenaient le premier rang (S). Heraclite, cherchant une expression brève et frappante à son principe fondamental de l'opposition, cause première de toutes choses» de l'harmonie du monde résul-* tant de la dissonance» de la lumière et des ténèbres» de la vie et de la mort en combat nécessaire» choisit les emblèmes à demi transparents de Tare et de la lyre (ft). Ainsi, la Musique etja Danse» toutes les deux étroitement unies, furent mêlées, dès la plus haute antiquité» aux symboles relatifs à l'antithèse, qui forme
(1) Le peuple de Naples appelle les Pauvres dé Saint-^anoter^ fui forment une compagnie chaire des enterrements et ^, couvris de longs manteaux, portent une lance aiteç une banderole noire : les Lanciers de la Mort
(2) Les Indiens des Pampas et des Andes se figurent aussi qu'il ; a dans l'autre vie des danses» des divertissements, des combats et des courses champêtres..
(3) A Délos et à Delphes, les deux foyers du culte d'Apollon parmi les Hellènes, les jeux de la musique et les combats d'instruments étaient établis et célébrés en rhonneur des dieux de la lumière. Les Rbodleofr avaient aussi des jeux musicaux en Thonneur du Soleil (V..lfcu-tioi» Ueber die rmsikal. WetUtreite der AUen» BibL d. schœn* Wissenseh.^ VK, p. II 36.) En Egypte» Memnon» cité comme le pèie des Musea» et dont rUnage repomit sur le9
bords du Nil» était le symlx>le de la lumière éternelle. Des chanis. le saluaient à la naissance d^ jour, et il répondait à ces chants par un son où se révélait son immortelle vie.
(U) Suivant Heraclite, le combat est le père de toutes choses, et il développe cette idée 4fi Topposition primitive, sous diverse» formes, telles que le lever et le coucher, le jour et la nuit. C'est là cette dissonance de l'univers d'où résulte un accord semblable, à l'harmonie de l'arc et à celle de la lyre. (Creux.» Bel. de l'Ànt^ trad. p. Guigniaut, t. II» 1'* partie, p. 153. ) Le philosophe dut puiser ses images à la même source où il avait puisé ses doctrines. Dans les temples de Patare, d'Ephèse et de Délos, il avait vu ces symix>les mystérieux auxquels les anciens ont fait tant d'allusions significatives; il avait vul'arc et la;^lyre, l'arc et le flambeau unis l'un & l'autre; il avait vu cet arc de vie, comme l'appelle Eoripidei
la base de l'édifice compliqué des religions. De là, pour ces deux arts comme pour tout le reste, une double apparence, une application différente et même totalement opposée. Tantôt c'étaient d'ineffables accords exprimant une joie sereine et provoquant d'angéliques sourires et de douces prières ; tantôt des mélodies lugubres ou des sons farouches peignant une agitation sinistre ou une angoisse douloureuse. Les danses religieuses par excellence, les danses circulaires, furent tour à tour des danses de fêtes respirant une pure allégresse, et des danses guerrières rappelant des temps d'épreuves et de combats (1). Quand un dualisme conforme au génie de l'Orient eut assombri les dogmes fondamentaux des cultes qui ne séparaient jamais originairement la joie de la pensée de la mort, les chants et les danses furent appelés à reproduire symboliquement les idées métaphysiques de l'existence d'un bon et d'un mauvais principe continuellement en guerre et luttant avec des forces h peu près égales. On sait que, dans cette croyance, les hommes prêtaient, aux divinités ou aux génies qu'ils supposaient armés d'un pouvoir nuisible, les instincts pervers de ceux d'entre eux qui éprouvent une joie cruelle à voir souffrir autrui. Ils se représentaient donc ces divinités malfaisantes défiant, injuriant' et tournant en ridicule les autres divinités qui essayaient de les subjuguer, ou qui mettaient obstacle à leurs projets. Dès lors, et comme conséquence de ce fait nouveau, l'élément satirique s'introduisit dans les dogmes, et tout ce qui tint à la représentation figurée des mythes tourna à la parodie et à la caricature. Les occupations, les divertissements, les plaisirs des dieux justes et bons, comme ceux des mortels qui s'efforçaient de leur plaire et de leur ressembler , furent imités d'une façon comique et dérisoire par la gent turbulente et incorrigible des mauvais esprits. L'enfer prit alors la physionomie d'un vaste théâtre de bouffons cyniques sans cesse occupés à faire une application scandaleuse et malveillante des choses les plus sacrées. Aux chants célestes répondaient les cris et les blasphèmes; aux danses des bienheureux, les plus grotesques contorsions ; au sourire de béatitude des âmes plongées dans la contemplation d'un sublime idéal, le rictus sardonique des anges déchus, réduits à ne plus comprendre que la laideur. Tout ce qui peut déformer le corps et lui donner une apparence ridicule et grotesque, tout ce qui peut troubler l'esprit et porter l'homme à des actes insensés, mauvaises habitudes, mauvaises passions, noanies (2), affections nerveuses, maladies extraordinaires, tout cela était rapporté à l'influence ou à l'action directe des démons caustiques et des génies pervers fS). H semblait que dans leurs
qne tient en maio le dieu du feu céleste lançant ses flèches puisoantes, c'est-à-dire ses rayons tantôt salataircs et tantôt funestes. (Crenzer, /oc. cit p. 153-lô/i.} L'arc est donné également à T Apollon lycieu et pythien.
(1) Presque toutes les danses de Tantlquité se rapportaient à des phénomènes astronomiques et physiques qui finissaient par recevoir une interprétation figurée et par correspondre à des phénomènes moraux. A Saroothrace, à Sparte, il y avait des danses planétaires, danses où étaient imitées les révolutions du soleil, de la lune et des étoiles. La danse du labyrinthe, chez les Délient, rappelait la signification de l'édifice visité par Thésée, antique symbole de la course du soleil et de celte des âmes à travers tous les signes, course tortueuse et qui revient- sur elle-même par mille et mille détours. On pouvait y voir aussi une Image de la vie, car le peloton, gage d'amour dont le fil aida Thésée à se reconnaître dans les sinuosités du labyrinthe, fait de sa maîtresse Arianne, suivant Greuzer, une Parque, une Proserpine- Vénus qui introduit T&me dans le labyrinthe de cette vie et qui Ten faiv sortir, qui met le fil conducteur dans nos mains et nous dirige à travers ses détours. Image des deux principes de la vie et de la mort ramenés au principe unique de rimmortalité, de Tétemité des choses, les danses religieuses des anciens devaient être forcément des danses circulaires. Par cette raison, il est tout simple que la Danse des Morts, véri^ table danse symbolique du moyen âge qui rattache les deux bouts de la chaîne des desUnées humaines, qui lie le vieillard à Tenfant, le puissant au faible, le riche au pauvre, Toppresseur àTopprimé, ait été, elle aussi, une danse circulaire, une ronde, une caroïe.
'(2) Le nom de /a«vi« était le nom donné, chez les Grecs, i la folie furieuse ; il était dérivé, comme le verbe f^aivo/Aat être furiettx. du radical mariy men, âme des morts. Les IxHtins pensaient que le furieux était agité par les mânes, par la dée>sc Mania, la mère des Lai*es et des Mânes, toutes personnifications que nous savons se rapporter à la Mort ou aux morts. J'ai dit dans une note précédente que les empreintes d'argile ou de farine qu'on prenait sur le visage du défunt et que l'on enterrait quelquefois avec eux, portaient aussi le nom de manies ou larves.
(3) Quelquefois aussi h celle de divinités vengeresses. Les Grecs reconnaissaient même deux sortes de possession eu vertu de la disthiclion qu'ils avaient faite des bons et des mauvais démons. Les fous, les furieux, les insensés devaient leur état de perlurbation intellectuelle à l'action d'une divinité perverse, d'un mauvais génie, tandis que des sages tels que Pytbagore, Socrate, Platon, Diogène étaient redevables de leur sagesse à l'excellente nature de leur démon familier. La même croyance faisait ranger d'un côté les prophètes, les prophétesses et les visionnaires dont on écoutait avec respect les oracles et les prédictions, et de l'autre, les éner^ gumènes, les possédés dont les divagations émanées d'une source maudite causaient autant de scandale que d'effroi. Le tableau que les anciens nous ont tracé de ce qu'ils appellent l'esprit prophétique, montre que c'était un trouble intellectuel dû à une aflecllon cérébrale passagère ou à une prédisposition naturelle au somnambalisme. Le christianisme distinguait aussi ceux qui communiquaient d'intelligence avec Dieu, et ceux qui recevaient les inspirations de Satan. Les visionnaires, les hallucinés, les épilepliques étalent
jeux cruels , ceux-ci n*eussent en vue que de réduire les malheureuses créatures, dont ils avaient convoité hpassession^ au degré d^abjection physique et morale où ils étaient eux-mêmes parvenus. Les privant de leur raison, de leur libre arbitre, ils les réduisaient à la condition de marionnettes, et, suivant les fils morbides qu'ils faisaient mouvoir, c'est-à-dire suivant les maladies qu'ils jugeaient à propos de leur communiquer, ils les obligeaient à prendre, toutes sortes d'attitudes excentriques, si bien que la cour. infernale avait dans les damnés, dans les hallucinés, ses pantins et ses fous{i). Cette identification des maladies physiques, morales et intellectuelles avec la possession, date de fort loin ; car Homère, dans un passage de son Odyssée, parlant d'un homme en proie à une maladie violente, dit qu*m démon cruel le tourmente, et ailleurs, traitant des mauvaises actions des hommes, il les envisage comme une folie envoyée par les Dieux (2). Il est facile de voir qu'une telle superstition se rapporte à l'idée qui lie la mort au mauvais principe, au principe du mal ; et que la coutume d'identifier les maladies qui sont comme les messagères de la Mort avec les démons, qui sont les ministres des dieux malfaisants, doit son origine à. cette idée. En outre, comme la possession a pour çffet d'anéantir l'individualité de celui qui en est atteint et d'y substituer l'action d'une puissance étrangère, les fous, les furieux, les insensés, les maniaques, les convulsionnaires, et généralement tous les malades, furent eux-mêmes confondus avec les démons qui les possédaient, c'est-àdire que, en raison de la perte de leurs facultés, on les considéra, par anticipation, comme déchus de l'existence et comme tombés dans l'empire des mânes, des lares ou des larves. De là ce nom de larvaivs, de larvarumplenus, donné à celui que troublaient des hallucinations. Les faits qui précèdent eurent ce résultat, que la Mort et tous ceux qu'elle semblait vouloir attirer à elle s'oflfrirent à l'imagination avec le caractère diabolique que le dualisme oriental prêtait à ses divinités malfaisantes. La laideur des formes, l'extravagance des gestes, le cynisme des actions, l'obscénité des paroles,, la malignité des sarcasmes, enfin ce rire moqueur et impitoyable pour lequel il n'est rien de sacré, furent des traits communs aux fous, aux possédés, aux démoniaques, tout aussi bien qu'aux larves et aux esprits des ténèbres. Dès lors une certaine ironie, une gaieté amère, un élément de trouble, se glissèrent dans l'interprétation symbolique de l'opposition fondamentale, la mort et la vie. L'idée de faire danser les larves paraît en avoir été la première manifestation. Certes, en prenant une attitude joyeuse, le spectre du mort, cause naturelle de tristesse, d'effroi, nargue le vivant. C'est ainsi qu'en agitant ses grelots, le pauvre halluciné, le larvarum plenus, le fou, cause naturelle de pitié, raille les hommes graves qui ont la prétention d'être moins insensés que lui. Remarquons bien ce rapprochement nouveau et cette origine commune du squelette et du fou. Remarquons bien aussi le rôle qu'ils ont joué concurremment comme personnages allégoriques. Si le squelette apprit à tous les humains indistinctement l'inévitable loi du destin, le fou, pendant plusieurs siècles, continua auprès
tantôt des saints et tantôt des sorciers. I)ans l^anliquité, le nom d'énergumèneSy i vjpyov/xivo», s'appliquait aux fous, parce qu'on supposait qu'un souffle de la divinité les inspirait, qu'un dieu agissait en eux. Le verbe ^mfiwtt;t(¥ s'employait dans le sens de délirer, à'txinyHigaeTj parler en insensé, parce qu'on se figurait qu'un dieu, un démon, parlait alors par la bouctie du malade. Des dénominations particulières établissaient la nature de la possession, suivant la divinité qni passait pour en être l'autenr. C'est ainsi que les Gi'ecs nommaient »vf«foi>jitirou les hydrophobes qu'ils ci*oyaient tourmentés par les nymphes, et les Latins cerruti, ceux qui étaient frappés de la colère de Cérès. De là encore les noms de lymphatici, lympkati, et le corybantlsme ou fureur des corybantes dont il est question dans ce passage de la tragédie d'Hippolyte où le ciiœur, parlant à Phèdre, s'écrie : « O jeune fille, un dieu te possède ; c'est ou Pan ou Hécate, ou les vénérables Corybantes, ou Cybèle qui t'agitent. » Etre agité par un dieuou Inspiré de Dieu, ou seulement inspiré, c'est avoir du génie ; en d'autres termes, c'est avoir le diable au corps, comme disait un jour Voltaire à une grande tragédienne, qui ne se doutait probablement pas que cette expression
du langage figuré servait chez quelques peuples, notamment chez les Samoîèdes, à désigner une maladie réelle, une sorte d'hystérie. Etre troublé est encore une expression qui provient de la même source. On dit être troublé par une idée, être possédé d'une idée parce qu'on a supposé que les idées étaient envoyées à l'homme par les dieux : les bonnes par les divinités propices, les mauvaises par les esprits de ténèbres. De là la croyance au démon familier, tantôt bon, tantôt méchant -, delà encore le nom de tribulati donné aux fous. {Voy. ce mot dans Du Gange, Gloss, infim, lat,)
(1) Platon (De leg,, lib. I)compare nos passions aux fils qui font mouvoir les marionnettes ; or, les passions étant les causes les plus réelles et les plus fréquentes de nos maladies, on comprend corn* ment les démons, en agitant ces fils léthifères, conduisaientl'hommc de gambades en gambades, de folies en folles jusqu'à la dernière et suprême cabriole.
(2) Ody*., iV, 261; XV, 178; Jliad., XVIlf, 88. Pythagore pensait que les maladies qui attaquaient les hommes et les animaux étaient dues à des démons répandus dans l'air. ^Diog. Laert, ViU Pythagor.)
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ée» grands TefiBeîgnefiicDt du sqtrelette; Ce? deux formes de larves symbolisèrent, Airsmt toiU le mofimiL ftge, la brièveté de renstencQ bamoEme, le néant d£s biens terr^^tres* et l'égalité dans la nmrt. EUiB» &9jaM sœurs et naissent de la même conception : rboname forcé de se contempler dans- le* miroir dts* lar^mOTt ceimm être défïionrvu de* viey et dans celui de la folie conuDe être^dépourvu de raison^ e'esIvà-dfre^ftiFcé'de.Tecoaw naître qu»'il est sujet à une- double mort. Tune physique, Tautre intelleetneUe. Non, snn^doute^r cfeux qw est rapproché les rondes funèbres du moyen âge du fameux Navire (iw fims^ dont Brandt a f«it le sujet de^ ses humoristiques inspirations, n'ont point commis uneeriîeur. Et de même, itrasmeret H<)lbeiir, Kun par son Éloge â9 la Folies Tautrepar ses Simulaehres austères, se rencontrent et se donnent lia^ marin.
J'ai dit que la danse des làrves< me* semblait avoir pour but d'établir une sorte de eontraste ironique dte^ ta gaieté avec la douleur. Telle est du moins la signification qui me parait devoir être attachée à la danse lémurique de la peupée d'argent du festin de Trimalcion, aus^ bien cpx'h celle du squeiette de la sardoine de Gori. Mais ces deux témoignages ne sont pas les seuls que je puisse invoquer en &veur de. cette opinion. En janvier 1809, des paysans découvrirent, près de Cumes et de Tancienfie voie domitienne, une sépulture souterraine renfermant des saixophages et des bas-reliefs. Ignorant l'importance de leur découverte, et n'obéissant qu'à un sentiment de vile cupidité, ils brisèrent les sarcophages, espérant y trouver un trésor. Cet espoir fut déçu ; pour se venger et par dépit, ils mutilèrent les bas-reliefs enstuc qui ornaient l'intérieur des chambres sépulcrales. Le chanoine André de Jorio, custode de la galerie des vases peints du musée royal de Naples, arriva néanmoins assez à temps sur le lieu des fouilles, pour retirer des mains de ces Vandales quelques précieux débris archéologiques. Ayant réuni et dessiné tout ce* qui restait des bas-reliefs, il fit de cette curieuse découverte le sujet d'un Mémoire qui intéressa aa plu» haut point le monde savant (1). Parmi les scènes représentées sur ces monuments, il en est une qui prête* matière à plus d'une conjecture : on y voit trois squelettes ayant à peu près tous les trois l'attitude de pea?sonnages qui dansent ; deux d'entre eux, toutefois, ont plutôt l'air de gens qui premient plaisir à voir danser. Celui du milieu, reconnu pour un squelette de femrae^ et le plus important des trois au point de vue de certains commentateurs, s'y présente avec un bras levé, Tautre sur le côté,, et avec une jambe en l'air comme les danseurs de l'Opéra. Millin, Sickler, Goethe et d'Olfers (2), ont essayé, après le chanoine Andrâ de Jorio, de pénétrer le sens de cette représentation figurée en la rapprochant des- deux autres- bas^reliefS' qui raccompagnent. Leurs suppositions, quelque ingénieuses qu'elles soient, sont trop contradictoires, trop vagues même, pour qu'on puisse en tirer rien de certain. Mais s'ils- ont été impuissants à deviner, dans tous ses détails, le sujet traité par l'artiste, ils paraissent en avoir fort bien saisi la donnée principale,, et surtout le caractère esthétique. Suivant Millin, en cela d'accord avec de Jorio, les- trois bas-reliefs repnésentent le départ des âmes de dessus teire pour se rendre aux enfers. Dans le premier bas-relief, trois mortels dansent pour faire voir que le passage de celte vie dans l'autre n'a rien de fâcheux et qui soit à craindre. D'Olfers et Gœlhe ont pris les scènes représentées sur Icstrois bas-reliefs pour une sorte d'épopée funèbre conçue en l'honneur d'une danseuse,, qui se montrerait dans le premier bas-relief sous sa forme d'ombre ou de lémure ; mais ils n'ont pas refusé d'admettre que ce sujet, indépendamment de son application directe, et pour ainsi dire individuelle, pourrait se prendre dans un sens général et allégorique. D'après Gœthe, il faut voir là un. antique trait d'Aiimowr, plaçant, entre un drame spirituel et une comédie humaine, une farce lémurique, c'est-à-dire entre ce qui est beau ou sublime, ce qui est bouffon et grimaçant. Cette opinion de l'auteur de Fawt me semble venir à Tappui de ce que j'ai moi-même avancé plus haut touchant le caractère ironique et satirique de la dansa des larves. Au surplus, les développements, qui vont suivre feront voir ce caractère d'ironie prenant chaque jour plu& de relief et d'extension dans le» œuvres où Tesprit humain,, par suite de l'inclémence des. dogmes religieux ou de la dureté des temps, se
(t) Seheleiri Cornant dikutidaH dal canonico Andreade Jorio. QiaHiei Bmt^GrabderTàmeriih orastraipoitliaiiMa^ [V. — Olfer^
N«pali neUa Btaai^ri»âiiiioiiUii«^ iSlOv fig. Ueber eitk fMrbw. Grabbei Kumae dam HUt. pidlol. Abhand^
(2) Millin, Ma^ Sncyoi., lSi3, jvaw. p. âOO; Sieklepj deJlkmti^ Imgen dm^BeH. Akad. ams d. L 1830^ oa Bléoi d» i'Aaaé..d^^
mentis aliqwt Gr., e sepulcro Cumœo erutis^ ele; Wmar, 1812-^ Setaeetrilft Becti&».aaiu lAttL.
UfâieES Vï TJkKSàUX DES UAWSES ilES JORfï». M
«oiitré ipraGaiMlénaat ipénétré de fion néaint et 4e sa misène. Sans «dombe -les anciens n'ont pomt ^oa des fitowes des Montsien tout point fierablables à celles dn xnoyea .âge, .inaœ ils^ost fiait danser les larves petnr ■ensbe «plaB émeuvantes, pLus^seiisibles, la peinture ûtl'oppesttiMi de la ffl»rt et de la^^ de la joie et de la douleur. Quelquefois aussi , en assenant aux nmrts ^oe doux exercice, ils iv^oulaieiit «nnpiement prouver qu'au delà de cette vie il est encore des plaisirs pour les hommes justes. Mais alors ils ne songeaient pas aux larves errantes représentées sous la forme de hideux squelettes ; ils entendaient parler des âmes paisibles qui retrouvent aux Champs-Elysées leurs occupations d'îoi-nbas, las jeux, les chants, la danse. Ainsi le disent les poètes dans leurs gracieuses images :
Gars pedUnis plaadunt Cboreas et cnraiina dicnot (1).
fît encore : '
Hic Choreae caotusque vigent (2\
JLà point d'ironie ; car il n'y a ni désespoir ni effroi. Mais quand l'idée de la mort s'enveloppe de teintes sombres^ les génies du Trépas, s'incarnant dans les démons, prennent des allures diaboliques pour railler la pauvre humanité. C'est cette transformation qui donne au coryphée des rondes du moyen âge soa aspect excentrique et bouffon.
Les chrétiens, qui puisaient largement aux sources religieuses de l'Orient et amalgamaient les éléments du mazdéisme avec ceux du paganisme helléno-Iatin , composèrent des tableaux analogues à ceux des. anciens pour exprimer l'antagonisme, vieux comme le monde, du bon et du mauvais principe. Le royaume de Dieu eut ses fêtes et ses réjouissances, ses pieuses cérémonies et ses rites consacrés; le royaume de Satan eut ses pratiques i'mpies et sa liturgie extravagante qui parodiaient les saints mystères. Ouvrez les traités bizarres où les anciens théologiens ont essayé de coordonner les rêveries et les superstitions qui avaient cours dès les premiers temps du christianisme, vous y verrez d'un côté des chœurs d'anges et de i>ienheureux occupés à des danses et à des chants d'adoration, et soutenus dans leurs célestes concerts par un acconapagnement instrumental très varié (3); de l'autre des hordes échevelées de démons et d'esprits de ténèbres, la Mesnie hellequin (/i) ou la ronde du Sabbat, s'élançant avec furie au son d'une musique
(1) Virg. y£n , VI, G6/i. virons d'Arles, qui avait poiié primîiivemcnt, comme cime-
(2) Tib. Carm., I, 3,59; on lU aussi dans Anacréon : *»^re païen, le nom de Champs-Elysées. Dans ce lieu reposaient
„^ • ^ c^»* >tL une fou le de martvrs et de héros cil réllens; c>st là que le LaôaH
ITpcv txttat iJti u. <X7tt}.JJttv * ^
itnl MpTipo» xop"'««' ^^'"^ apparut à Consianlin et qu'un ange, en lui montrant le signe
(anacr., Orf, IV, 16). du salut, lui dit ces paroles : Constantine, in hoc signo vitice!
(3) Ainsi qae nous l'apprend M. FerdlnaDd Denis, certains doc- C'est là encore qu'une terrible bataflie fut livrée par Charteœagne i«ars du moyen ftge démêlaient dans les chœurs célestes le psalté- aux Sarrazins. Le jour, rien ne troublait la tranquillité de ce rion, la saquebuie, les sons éclatants du cornet redoublé, les sons champ des morts; mais la nuit, les fantômes sortaient de dessous plus doux du fresiel, les rete ntissemcnis de la naquaire, les voix terre, menant un bruit épouvantable et s'en aHant de là eii tous prolongées de la vielle. (Kot/. Ferd. Denis, le Mande enchanté, pays. Cette troupe infernale qui n'était aatre clwae, comme on Paris, Fournicr, 1843, p. lil.) Le l'omeranche et Le Guide n'ont voil, qu'une bande de larves déchaînées, s'appelait les Arlecans peint les an^es dansants que d'après saint Basile, qui nous les repré- ou Allecans, Elle avait un chef, VAllecan par excellence, qui devint sente toujours occupés à cet exercice dans le ciej, en nous exhor- ti*ès populaire, sons le nom d'Hellekin et d'Herlekîn. La forme tant à les ioilier snr la lerre. (Saint Basile, EpisL ad Grey.) On par- primitive de ce mm se iroove aussi bien dans HeWsking, en aller . lait aux cbrétieos des chœurs de jeunes vierges qui se rassem- nwnd Erlenkifnig, par corruption peut-être de Hollenkonig , roi blaient aulour de l'époux et dont les danses vives et modestes pei- de l'enfer ; que dans Elyscamps ou Alescamps, etelle a éié rapprognaient les chastes et pieux désirs. On rtprésemait encore la foule chée, non sans fondement, de celle d'Arlequin, fi^tte Arlequin. éCB sainte, paitagée en différents chœurs et célébrant par sa danse pei sonnage iragi^comique, avec sa face toute noire, sa moralité trionqilianlela miséricorde, les bienfaits et la gloire de Dieu. suspecte et son glaive de bois, pourrait bien n'être qu'un échappa
Tcglorioswaposioiorumchoru,, de la Mesnie hellequin. Ce personnage nous offre peut-être une
Chorus sacratus inartyruin : parodie du grand Hellequin, roi de l'enfer et de la Mesnie dont on
ctiori sanctarum virginum, etc. apprit à se moquer après en avoir eu grand'peur. C'est ainsi que
lU) Le romande Fauvel, eonwaeacé en 1310 par François Des notre Croquemitaine^ parodie du diable^ n'effraie plus que les
lUies, et terminé en 131^ par messirc Cbaillon de Pertahi, nous petits enfants et joue, coaune Arleqiijn, un rôle burlesque. Serait- •
montre la Mesnie hcUequin ou bande iiejlequine, qui accom{)agne ce aller trop loin que de supposer le bonhomme noir de ta Danse
ie chaliv€tli ou charivari. £n cherchant l'élymologie du mot Macabre un peu parent des membres de la famille hellequine 7
hellequin, on a été conduit à supposer que celte bande maudite Je fais à tout hasard celte conjecjuie^ car je manque de preure
tirait son origine du cimetière d'Elycamp ou Eleschans, aux en- pour l'appuyer.
étrange du sombre gouffre qui vomit les flammes pour aller s*abattre dans les solitudes terrestres où viennent se joindre à elles tous ceux qui ont renié le Seigneur et donné leur âme à Satan. Plusieurs hymnes fort anciennes font allusion à cette croyance superstitieuse aux orgies du Sabbat , et un démonographe du xvii« siècle rapporte en ces termes la première strophe de Tune d'elles : .
Déjà le héraut da jour chante, La seniinelle de la nuit An cbant duquel s'évanouit Le bal de la troupe méchante.
Le bal de la troupe méchante, opposé à celui de la troupe céleste présidé par le Saint des saints, ne pouvait se passer de la présence du Diable. Ce personnage, indispensable à l'intérêt dramatique des légendes chrétiennes, assistait à ces réunions, soit comme simple spectateur, soit à litre de coryphée; et alors, comme le spectre osseux dans la Danse des Morts, c'est lui qui menait la danse, changeant souvent de main , maïs ayant toujours soin de se mettre à la main des femmes qui lui plaisaient le plus (1), Une musique douce et insinuante, semblable à un chant de sirène, préludait quelquefois aux lascifs ébats des danseurs ; mais le plus souvent un effroyable charivari , des sons bizarres et confus, excitaient les mouvements désordonnés de la bande maudite. Les rondes infernales ou diaboliques, comme parodie des danses religieuses, étaient presque toujours des danses circulaires ou demi-circulaires ; ce qui avait fait dire de la danse des sorciers, et en général de toutes les danses qui déplaisaient à l'Église, è un cerchio ch'a il diavolo per ceniro. Un auteur, qui se prétend bien informé, affirme que l'on exécutait au Sabbat trois sortes de branles : le branle à la bohémienne; car, dit-il, les Bohèmes coureurs sont à demy-diaUes ; le branle villageois, comme noz artisans font es villes et villages par les rues et par les champs y et enfin un dernier branle d'une espèce particulière où les danseurs étaient placés alternativement à rebours, les uns le dos tourné d'un côté, les autres de l'autre, de manière à former un demi-cercle et à s'approcher de si près qu'ils se touchaient, mais ne pouvaient se voir. Toutes sortes de gestes, de postures, de contorsions et de sauts extravagants caractérisaient ces exercices diaboliques, auxquels prenaient part des gens de toute condition^ de tous états, comme les personnages des Danses des Morts; mais ici principalement des sorciers, des sorcières, pèle-mêle avec des démons et de mauvais esprits, qui parfois, pour mieux se livrer à d'impudiques excès, se transformaient en boucs. Telles étaient les. idées absurdes du vulgaire sur ces bals fantastiques, à la formation desquels on faisait concourir tous ceux que l'Eglise avait repoussés de son sein, soit pour cause d'impiété , comme les bohémiens ou lès hérétiques, soit à raison d'un goût trop vif pour certains plaisirs défendus, notamment pour les danses voluptueuses. 11 faut dire que l'autorité ecclésiastique, après avoir toléré et même introduit les danses dans les cérémonies du culte, en était venu peu à peu à les considérer comme dangereuses. En cela elle n'avait pas tort. La promiscuité des sexes dans des réunions, qui se tenaient ordinairement la nuit, ne pouvait manquer d'entraîner des abus. Quelques traces de ces abus, devenus extrêmement graves dans la suite, s'étaient déjà fait remarquer du temps de saint Paul dans les agapes ou , banquets religieux des premiers chrétiens (2). Une exaltation singulière, un dévergondage contagieux s'empara des populations et se mêla d'une façon insolite aux pratiques de la vie religieuse. Des sectes de flagellants, d'illuminés, de convulsionnaires se formèrent de toutes parts sous l'empire de cette surexcitation étrange qui portait les hommes à se couvrir des dehors de la piété pour commettre les extravagances les plus honteuses. On ne saurait attribuer uniquement à la grossièreté des mœurs et à la naïveté des
(1) « Le diable, transformé en bouc, dance au sabat avec les (2) Les agapes ou feslîns de charité, mêlés de danse malgré les
» filles et femmes et avec les plus belles, ores menant la dance, abus qui s'y étaient glissés du temps ;de saint Paul , subsistaient
» ores se menant à la main de celles qui luy sont plus à gré et sac- encore lors du concile, de Gangres, en 320, où Ton tâcha de les ré-
» couple en ceue forme avec elles. » (Pierre de Lancre, Tableau former, et ils ne furent totalement abolis qa'aa concile deCarUiage,
de l'inconstance des mauvais anges et démons. Paris. Nicolas en 397, sous le pontificat de Grégoire ie Grand. Boon, 1613,Uv. Iir,p.207.)
croyances un pareil phénomène, et il paraît raisonnable de penser que les fléaux terribles dont Thumanîté subit les ravages pendant plusieurs siècles communiquèrent aux organisations débiles ou appauvries une sorte d'ébranlement nerveux entraînant à sa suite toutes sortes de désordres physiques et moraux. Les extases, les convulsions et la Dansomanie tiennent trop de l'hystérie, de l'épilepsie, de l'aliénation mentale pour que cette dernière conjecture ne soit pas parfaitement fondée. Le moyen âge, il est vrai, loin de croire à un fait naturel , attribuait les manifestations extatiques ou frénétiques, tantôt à l'inspiration du Très- Haut, tantôt à l'instigation du Diable (1). L'Église, selon son intérêt, admettait dans son sein ou bien en repoussait les illuminés ou les convulsionnaires. Ceux dont les excès ne portaient atteinte ni à la morale publique, ni à la dignité de la religion , étaient considérés par elle comme des saints visités par l'esprit de Dieu; mais les folles créatures qui poussaient trop loin l'ardeur de ce moderne corybantisme et se livraient à des divertissements voluptueux ^t mondains, notamment à des danses immodestes de nature à scandaliser le public, devenaient -aussitôt passibles des censures ecclésiastiques, et prenaient rang parmi les ennemis de l'Eglise, parmi les démoniaques et les sorciers. Dès lors la passion déréglée qu'ils montraient pour la danse passait pour être un résultat des manœuvres de Satan. C'était l'esprit impur qui agissait en eux, qui agitait leurs membres et les forçait de sauter en cadence. Aux caractères attribués à ce genre de possession, il est facile de reconnaître tous les symptômes d'une maladie nerveuse; les médecins appellejit encore aujourd'hui l'épilepsie, chorée ou danse de saint Guy ou de saint Fit , en souvenir de l'ancienne danse morbide du moyen âge. Celle-ci fut une véritable épidémie de l'espèce la plus bizarre. Environ vingt-cinq ans après l'apparition de la peste noire, appelée en Allemagne la Grande-Mortalité, das Grosse- Sterben^ et en Suède et en Danemark la Mort noire^ der Schwarze-Tod , elle éclata pour la première fois en 4374 sur les bords du Rhin et dans les Pays-Bas. Ceux qui devenaient ses victimes dansaient une grande partie du jour à la même place ; ils faisaient des contorsions extraordinaires et s'avouaient possédés du diable (2). En Hollande, les danseurs étaient à moitié nus et portaient sur la tête des couronnes de fleurs. Ils avaient les idées excentriques de véritables hallucinés, La couleur rouge leur causait une profonde aversion ; quelques uns d'entre eux ne pouvaient supporter la vue de gens qui pleuraient ; d'autres, celle de certaines chaussures d'une forme particulière. Pendant leur état de crise, ils proféraient des mots incohérents, quelquefois des paroles impies. Le plus souvent ils semblaient adresser à saint Jean une sorte d'invocation douloureuse, et répétaient, tout en continuant leur danse convulsive : Hère sentJohan^ so so^ vrisch und vro^ hère sent Johan! Des femmes, des jeunes gens, des moines, mais pour la plupart des gens dissolus et de basse extraction composaient ces troupes nomades de danseurs convulsionnaires, qu'on appelait (7Aorwante*, Dansatores, Tripudiantes . A leur passage dans les villes, ils faisaient presque toujours de nombreuses recrues , comme s'il avait suffi de les voir danser pour être immédiatement possédé du démon de la danse. Ce qui n'est pas douteux, c'est que tous les individus portés à la débauche par la faiblesse ou par l'ardeur de leur tempérament, trouvaient là une excellente occasion de satisfaire leurs penchants vicieux. Que leur en coûtait-il de jouer pour un temps le rôle de démoniaques ? Us avaient par devers eux la perspective consolante d'un exorcisme qui lés réconciliait avec l'Eglise et mettait sur le compte du démon con-
(1) Cette croyance, nous Pavons yu un peu plas haut, était celle des Grecs et dès Latins. Elle fut commune à presque toutes les nations de Tantiqulté, et elle se retrouve de nos jours chez un grand nombre de peuples. Dans Tlnde, elle s'est conservée parmi les sectes bouddhistes et brahmaniques. En Chine, elle donne lieu à des incantations et à des sortilèges. Au Japon, elle fait considérer les maladies nerveuses et surtout Tépilepsic comme une suite de la possession des démons. Nous savons que les Samoîèdes sont sujets à une sorte d'hystérie qu'ils nomment le diMe au corps. Dans les Iles de TOcéanie, les hommes qu'on appelait enchantés étaient de véritables démoniaques ; on attribuait leurs actes et leurs paroles aux oromatouas ou espriu des morts qui les possédaient Enfin les sorciers des Paiagons qui passent pour avoir commerce avec les
esprits supérieurs, sont des hommes attaqués de chorée et d'épilepsie.
(2) M. Maury rend compte des motifis qui portaient les larvati du moyen âge à faire cet aveu : D'après lui, la terreur qu'inspirait le démon multipliait singulièrement la folie démoniaque. L'aliénation mentale prenant ordinairement la forme des opinions qui régnent à l'époque où elle se produit, le catholicisme qui parlait toujours du diable et des pièges qu'il ne cesse de tendre aux hommes, devait naturellement porter les idées des fous de ce côté, en sorte que ceux-ci se figuraient tous être victimes de l'esprit immonde, et demandaient eux-mêmes à se faire exorciser. L'exorcisme recevait ainsi de cette conviction du malade une force dont il aurait été sans cela dépourvu.
m SYMBOLlSATiON, PBRBONNIRlCATIQ« ET «EWUÈgENTAlIOM DE LA MORT.
.^édié .leurs eKtravagancee et teuTB turpitudes. Cowsùe preuve de Tétat ^de dépravation ûh ih «se cmn^ ^plaisaient , on rapporte que, dès la premiène invaétû du Anal et dans un t^ourt espace dé temps ^ cerft femmes non mariées devinrejat enceintes pour atvoir ipràs ipart à la .danse. Du reste, ces malbeôretix ^n'étaient peut-.êtne pas tousides imposteurs. Beaucoup dlântneeus paraissent même avoir été sujets à dès .maladies nerveuses iien oaraclérisées. Le peuple, qui «ttmbuait leur .frénésie au pouvoir de -Satan, leur .donnait d'abondantes .aumônes pour qu'ils allassent en pàlerîuage à la chapelle du saint qui devait les jguérir. Ce saint était ou saint Vit ou saint Jean. Souvent ilss^y rendaient au son des instruments de mu* aique ou bien au chant des psaumes. Us entcaient daps te chapelle ou dans régiise, et se mettaient à danser. Leur danse était si vi&lente, que dans leurs soubresauts convulsifs ils dépassaient quelquefois la hauteur de TauteK Le clergé les recevait avec pompe, et disait pour eux des prières ; puis fl les exorcisait et, comme .formule d'exorcisme, récitait le commencement de l'Evangile de saint Jean, w bien interpellait vivement ie démon caché dans l'intérieur du corps de chaque possédé, ordonnant au nom de Jésus-Christ à cet espiit impur de déguerpir ;au plus vite. Quelques mots latins et quelques aspersions d'eau bénite achevaient le miracle. Les prêtres de la ville de Liège se firent une très grande réputation dans toute l'AHemagne par leur habileté à guérir les danseurs convulsion naires. Dans quelques localités, l'épidémie se prolongea pendant pr^s de six mois. Elle sévit avec une grande intensité à Cologne, à Anvers, et pénétra jusque dans le royaume de France. Elle mit à parcourir ces différents pays l'espace de plusieurs années. Elle devint aussi célèbre qu'elle était redoutée, et donna lieu au proverbe jadis très répandu en Allemagne: Que la danse de saint Fit te prenne! Dass dich Sanct-Veits-Tanz ankomme (1). En 1418, la même maladie, ou une maladie analogue, se montra en Alsace, ainsi que nous l'apprend Schiller danç sa vingt et unième remarque sur lo. C hrofiique de Jacob von Kœnigshoven. On la nommait aussi danse de saint Vit, Sanet VeitS'Tanz. La ville de Strasbourg compta bientôt près de deux cents femmes qui en étaient atteintes. Les magistrats mirent à leur disposition de grande^ salles où elles se réfugiaient pour se livrer à leur exercice favori et involontaire. Le fléau devenant contagieux, ou envoya les malades à Saverne où se trouvait une chapelle de saint Vit ou saint Guy. Les danseurs partirent escortés d'un pauvre diable de ménétrier qui jouait de la cornemuse et dansait lui-jiiême nuit et jour comme un fou. Arrivés au but de leur pieux pèle* jinage, ils furent reçus par l,e clergé qui vint au-devant d'eux en chantant des prières. Malheureusement la chronique s'arrête là, nous laissant ignorer s'ils furent guéris. Il existe encore en Alsace, à l'état de tradition populaire , une danse que je ci*ois devoir rattacher à ces bizarres épidémies du moyen âge. Cette danse, que l'on connaît encore dans quelques villages et que des personnes âgées se rappellent avoir pratiquée dans leur jeunesse, n'est qu'une suite de contorsions et de grimaces simulant évidemment un accès de fureur épileptique. Les mouvements du corps y sont tellement violents, tellement exagérés, que les danseurs, des genoux et des coudes, frappent la terre en cadence.
L'analogie des danses convulsives avec les rohdes diaboliques, c'est-à-dire la relation du fait réel avec le fait supposé, ressort de cette circonstance que les individus atteints d'affections nerveuses ou d'aliénation meniale, et se livrant, sous l'empire de ces maux divers, à des mouvements extravagants et désordonnés, étaient assimilés le plus souvent aux possédés, aux démoniaques, aux sorciers, à tous ceux en un mot que la crédulité populaire, étayée des préventions religieuses, nyettait au nombre des créatures de
(l) Voxj. Agricola, Teutsche SprUchworter. On peut consulter m'a fait connaî ire une disserta lion médicale »ur la Danse de saint VU; «ir la Danse de saint Vit et de saint Jean, et sar les pratiques des cet ouvrage, sorti des presses de Kûrsner, à Strasbourg, est întitaW flagellants, Dr. K. V. Ideler, Versuch einer Théorie des religiosen Q. D. B. V. Dissertatio inauguralismedicaexhibenscoêum deCho- Wahnsinns. Halle, G. A. Schwelschke und Solin, I8/18. erster theil, rea S. Viti, quam duce et auspice numine supremo ex decreto et •p. 509 et suiv. — Dr.C. F. Staudlin und H. G. Tzchimer, Archiv authoritate gratio9œyaeuitatis medicœin celeberrima ArgentifUr alte und neue Kirchengesckichte. (Leipzig, F. C. W. Vogel , nensium universitate pro summis in medicina honoribus et prt- 1810. T. Iir, p. eaoet sulv.) — D/e AlteHe Teutsch sotvolAUge- vilegiis doctoralibus rite eapeêsendis ad D. XVI septembris memecUs insonderheit ElsassischeundStrasburgische Chronicke anno MDCCXXX, solemni eruditorwn examini stUmittit Bar^ von Jacob von Kœnigshoven mit hist. Anmerkungen , von Dr. tholommus Martinus, Helv. Olaronensiê. Argentorati, typis Si- Johann Schîltem. Slrassborg, Josias Slaedel, 1698. Voy: 21 AJin. monts hUrsneri Cancell. iyp. knng. - Dr. Hecker , IWe Tanzanie^, Berlin, 1832, in-8MI. JiiBg
Sten, et se figarait adonnées- oomme telies^ enix débauches de>la troupe impure qui seréunis^ail Ifiu miit^' dènsir lasHnrrefeurs pour fâter la présence de son* chef maudit (1). lYidépendamment des fous, des' malades* elr An meoiaques dont l'eiorcisme n'avait pu opérer la guérison (2), TEglise considérait comme aiVmv dmoiés'au pvuvoir du malin esprit tous* ceux qui résistaient à ses admonitions) à ses^ remontrances etobseï^ vaisnl des pratiques préjudiciable» à ses^intéréta G'est aiusi que les divertîssernmte, les jeax% lès dànse»*^ fa/elie- avait tolérés de temps immémorial et qui s'étaient mâles en qaeii[}fie' sorte au culte, devenaient iû a» yeu» impies et sacrilèges dès- qu'ils semblaient contrarier sa règle et revêtir un caractère par* trop* moBdain. En lisant les arrêts portés contre les sorciers, les sorcières, les démoniaques, les possédés, depuis^ le moyen ftge jusqu'au X'Vii* siècle, on demeure convaincu que la plupart des victimes de la superstitionjudiciaire n'étaient que de faibles créatures en démence, ou bien des êtres dévergondés goûtant avec exoèft^ tous tes plaisirs sensuels. Bon nombre de femmes accusées de sorcellerie, et présentées comme des- déme-^ niaques, se font reconnaître pour n'avoir été que des hystériques ou des femmes dépravées; menant unevie dissolue et se livrant avec fureur aux danses condamnées par l'Eglise (3). La croyance aux rondes dw Sabbat, aux danses sataniques (Choreœ satanicœ), aussi bien chez les chrétiens que chez lés peuples qui eurent plus anciennement la même croyance, a donc pris sa. source dans l'observation d'un fait psychologique et pathologique d'une incontestable réalité. G*était, d'une part, un goût très vif et en quelque sorte universel pour les divertissements baladoires; de l'autre, l'existence d'un certain genre do maladie que l'oft pouvait regarder à bon droit comrao la contre-partie douloureuse de ces divertissements, puisque les mouvements réguliers et volontaires du corps y étaient remplacés par des soubresauts involontaires et convulsifs, et que la danse* prenait ainsi un caractère morbide. En raison du rapprochement établi par là entre un plaisir et une souffrance, la pensée de la mort et, d'après les idées religieuses, la pensée du mal, du péché, furent intimement liées à celle de la danse ; de même que Ton se représenta le diable donnant le branle aux fêtes mondaines et aux fêtes du Sabbat, de même on se représenta la Mort venant chercher ses victimes dans la salle du bal parmi les danseurs. Nous retrouvons encore ici une suite de l'identification de la Mort avec Satan. Saint Cyprien, parlant contre les danses en général, s-exprime comme il suit i Charea est circulas cujus ceninim est diabohis; qui in medio tripudiantium ignem^concupiscenticB inflammatdi);
(i) Ces débauches, ces saturnales auxquels les possédés eux-m^mes mesque, originaire d'Italie ; la volte, appelée aussi nissarda, com-
croyaicnl avoir pris part, n'étaient que des visions, des Iiallucina- mune aux Piémoutais el aux Provençaux, et regardée par Bodin
lions enfantées par la maladie ; qnant aux actes obscènes ou extra- comme une danse de sorciers ; enfin la cliaiona (cliaconne) ou sara-
vaganls qu'ils commettaient en réalité, c'étaient les effets mêmes bande venue de ce nuiudU royaome d'Espagi^o. c C'est, dit- il, à
des crises nerveuses auxquelles ils étaient sujets, ce qui faisait dire » propos de celte dernière, la dance la plus lubrique el la plus ef-
quc les sorciers et les sorcières, au retour du sabbat, c'est-à-dire » frontée qui se puisse voir; laquelle les courtisanes espagnoles
àla suite d'unde lem^ accès convulsifs, éprouvaient une telle las- j> s'eslant «depuis répandues comédiantes, ont tellementes mise en
situde qu'ils étaient souvent obligés de garder le lit pendant plu- » vogue sur nos théâtres, que maintenant nos petites filles font
Sieurs jours. „ profession de la dancer parfaitement. D'ailleurs c'est la dance la
(2) Ceax-là étaient réputés incurables et pour toujours la proie » plus violente, la plus animée, la plus passionnée, et dont les dn démon. Un jurisconsoltedu x vu* siècle dit froidement : L'é^Jse » gestes, qooyque muets, semblent plos demander avec silence ce catholique, apostolique et romaine, qui ne peut errer, les punit de »- que l'faomme lubrique désire de la fename que tout auire. Car mort. (Voy, P. de Lancre, Tableau de V inconstance des mauvais » l'homme et la femme passante! repassant plusieurs fois à certains anges et démons, ouvrage précité, p. 99. ) » pas mesvrec l'un de l'autre.. . b Mais je ne crois pas devoir suivre
(3) Ces danses étaient des danses voUipteases très répandues lesuJMilPterrecleliaDcredanssadémoBStraAioii.Tonjooraest'ilqiie. parmi les courtisanes. Pierre de Lancre prétend qu'on en exécutait le sentimentparticulierdecetauteurdonne une très juste idée de l'ade ce genre au sabbat avec encore plus de dévergondage et de lu- \ersion conçue en général pour lesdanses voluptueuses, regardées bricité. Il met au nombre des exercices dangereux pMir lefrb<niM»« comme une cause de péché, de perdition, démord spirituelle, et OMBnrs, les tours de force, les pyrrhy^ues, les morisques^ les-stiuU^ ailribnées à PacUonde Satan, i>ar cônséqneia devenant des danses périlleux, les dames sur la corde, la caseatadu haut des esobèietf. diaboliques. Or, pour qu'un tel fait parvînt à frapper l'imagination le voler avec des aisles posticesy, les.pyrot^ttes, la danse sur les^ d'une sainte terreur, il était nécessaire de donner une forme mademy-piques, l'escarpolette, les rodades^les forcée, d'Hercule sur térielle à cette opinion et de supposer qu'il existait de véritables la. femme renversée sans^tomher du dos>à^terre, ,les^ca$uuries des^i danses diaboliques auxquelles les créatures de Satan prenaient part ïdeds et des mains et autres bastelages qui sont pMsqne tons v^- en chair et en os avant même d'avoir quitté ce monde. nm^dii'ii, de ce mauvais ^t pernicieux voysinage d'Espagne.» 11 y- (4) D'o4 sembla aaolr été fait le proverbe iialien que j'ai dté ajoute (iluaieurs daines usitéea^ de son temps, .telles, qve la berg^- ph» ïmaLz iÈ.un.cercAâe càV» il Diavolo p&r centro^
et saint Ghrysostôme fait entendre qu'en tout lieu où l'on danse, ia Mort et le Diable, si ce n^est sotts des apparences réelles, du moins invisiblement, prennent part à. la danse (1). Ubi lascivus saUus^ ibi diabolus.dil enc ore ailleurs le même écrivain ; et un auteur moderne (Rumpff, dans SdiDisputcUio de Choreis earumque moralitate^ § V) nous explique la raison de ce jugement sévère : Quia hœ Choreœ diabolicœ sufU^ libidinosi animi argumentum^ ad camis illecebras instigantj scandalum prœbeiUspecUmiibus et ad eœUre^ mum periciUum deducunt ipsos scLUantes, Tous les exemples de morts subites au milieu des fêtes et des divertissements mondains étaient donc présentés comme une juste punition de Dieu. L'imagination populaire donnait volontiers un caractère fantastique à ces événements si naturels, et pour cela elle évoquait ou le Diable ou la Mort en personne. D'après le témoignage de Yalvasor, Tan 1507, à Leybach, sur la place où se tenait le marché et où l'on dansait suivant la coutume, le Diable apparut sous la forme d'un beau jeune homme habillé avec recherche. Il fit choix d'une danseuse qui s'appelait Ursule. C'était une fille de joyeuse humeur et de mœurs un peu libres. Tout alla bien d'abord, mais vers la fm du bal le cavalier, entraînant sa danseuse, s'élança dans un torrent peu éloigné de l'endroit où l'on dansait et disparut avec elle (2). Un autre enlèvement, non moins tragique , fut celui d'une riche jeune fille do Naumburg qui , nonobstant la promesse qu^elle avait faite à un jeune homme pauvre de lui donner sa main, épousa un autre prétendant au mépris de la foi jurée. Le jour de ses noces étant venu, comme elle prenait une vive part aux joies de la fête, deux élégants cavaliers entrèrent dans la salle. L'un de ces cavaliers mystérieux, qui se donnait pour un étranger de distinction , vint à elle et l'invita poliment à danser. Elle accepta ; mais lorsqu'ils eurent fait deux ou trois tours ensemble, il la saisit avec violence , la traîna hors de la salle et, à la grande douleur des assistants qui poussèrent de vains cris de détresse, il s'enleva avec elle dans les airs (S). Je n'ai pas besoin de faire observer que les deux cavaliers de cette légende étaient deux diables déguisés. D'autres fois c'est le personnage même de la mort qui joue le rôle de trouble- fête. En 128&, lorsque le roi d'Ecosse, Alexandre III , convola en troisièmes noces, la Mort, assure-t-on, se montra telle que les peintres ont coutume de la représenter dans la salle du bal , où le monarque et toute sa cour se livraient au plaisir de la danse. Elle-même en prit sa part, et fut aperçue sautant et gambadant au milieu de la foule consternée (&). Gomme derniers témoignages du caractère morbide qu'ont revêtu accidentellement certaines danses, je citerai un fait consigné dans la Chronique de Nuremberg (Liber chronicarum Mundi^ par Hartmann Schedel). Là on apprend que vers l'année 1025, dans un village de Tévêchéjie Magdebourg, dixhuit hommes et quinze femmes, s'étant mis à danser et à chanter dans le cimetière pendant qu'on célébrait la messe de minuit, à la fête de Noël, le prêtre qui disait la messe^ indigné contre eux, souhaita qu'ils continuassent de danser et de chanter ainsi, sans paix ni trêve, durant toute une année, afin de recevoir la juste punition de leur sacrilège. Sous le coup de cette malédiction, les infortunés danseurs ne purent cesser ni leurs chants ni leurs danses. Comme des êtres dépourvus de vie et pourtant animés, comme des larves ou des fantômes insensibles aux besoins matériels de l'homme, ils poursuivirent à la même place, pendant un an , leur exercice imprudemment commencé, et, tout en accomplissant cette étrange pénitence, ils ne connurent ni les tourments de la soif ni ceux de la faim ; ils ne souffrirent ni des injures de l'air ni de Tintempérie des saisons ; bien plus, ils n'usèrent ni leurs vêtements ni leurs chaussures. Quand ils eurent atteint le jour fixé pour leur délivrance, quelques uns perdirent la vie, d'autres dormirent trente nuits de suite sans s'éveiller et plusieurs conservèrent un tremblement nerveux dans tous les membres (5).
(1) Cbrysost, Hom.^ 56, in Gen. prêtre, dit-il, fut troublé dans son ministère par le bruit que faisait
(2) BàTU\ii\yiksoT;Beschrei(mngdesHerzogthum8CrainMb.U, "» nommé Others qui dansait dans le cimetière avec qulnie fol. 685 ; lib. XV, fol. û61. hommes et trois femmes. On voit que .cette version diffère un peu
(3) Koromann'. De Miraculis mortmrum , part, û, c. 20. - ^« ''•"'^«- ^'^^' ''i»"'« ^"« '« »«""* ^*"'»^« ^' >" *»"•«»" •'''^- Goedelman, De Mal. Diab., lib. I, c I. n» 8. faissaitgraduellementwus eu« pas. au point qa Ils s'y enfoncèrent
jusqu'aux genoux et enfin jusqu'au milieu de la cuisse. Le neveu
(â) Kommann, loc. ctt,, p. li, c 10. du curé ayant voulu retirer de cette position fâcheuse sa sœur engagée
(5) Berger rapporte ce fait avec plus de détails. l\ nomme le dans cette danse néfaste, le bras qu'il saisit lui resia dans la main
prêtre qui célébrait la messe de minuit et qui s'appelait Robert. Ce sans que ia victime jetât aucun cri , ni donnftt le moindre signe de
On remarque tout d'abord Tanalogic de cette danse forcée et involontaire, effet d'une malédiction, d'un châtiment divin , avec les danses convulsives causées par un principe morbide et les prétendues rondes du Sabbat attribuées aux maléfices de l'esprit impur. Par tout ce que nous avons dit précédemment et par les exemples que nous avons rapportés à l'appui de nos paroles , il faut reconnattre dans le rôle attribué & Satan, comme principal auteur ou instigateur des danses licencieuses et des danses dé fous et de démoniaques, une allégorie ingénieuse de l'héritière de Thanatos, toujours présente, toujours prête à frapper, là où l'excès, l'abus des plaisirs anéantit la raison, altère les sources de la vie, et amène, avec la perte de l'intelligence, celle de la santé. La danse du diable, c'est donc proprement Ib, Danse de la M ort, etcomme le diable est censé se complaire à donner les violons et à mener le branle (1), on s'est représenté le spectre osseux, auquel il fut souvent assimilé, dans la même attitude de coryphée galant, tendant la main à celui-ci , offrant le bras à celle-là pour former l'immense ronde. Cette attitude est celle qu'on lui voit prendre dans presque toutes les Danses des Morts illustrées que nous possédons. Dans quelques unes, il est vrai, comme dans les peintures de Bâle, ses gambades sont moins vives et ses contorsions moins bnrlesquels ; mais dans la vieille Danse allemande dont je publie les figures (pi. YI et suiv.), te squelette s'agite en tous sens et paraît s'en donner à cœur joie. Ayant fait danser le squelette, il était tout simple qu'on lui fît jouer des instruments, car il n'est pas de bonne danse sans musique. Le diable lui-même, comme nous savons, ne haïssait pas un petit accompagnement instrumental (2). Au Sabbat, il affectionnait le son des clochettes, et les sorciers et les sorcières égayaient volontiers son oreille de l'harmonie de la flûte et du tambourin. On prêtait aux démoniaques l'usage de ces instruments, parce qu'ils étaient l'ac^ compagnement ordinaire des danses, et c'est pour la même cause qu'on les donne aussi , dans plusieurs
doaleor. L^annëe étant révotae, saint Héribert, archeyéqoe de Cologne, fit lever la malédiction et réconcilia les pénitents ayec TEgUse. Cependant une grande partie des danseurs moururent peu de temps après. (Trithem., Chronicum, ap. Berger, Tractatus de larvis seu mascheris^ fol. 903.) On trouve encore d'autres his* toires-de danses tragiques, raj^rtées comme autant d'exemples des suites dangereuses de Tabus des danses mondaines, dans Ernesli, Bilâer-Hauss^ I et H part.; Georg. Faber, Annales misn.; Spangenberg, Ehe-Spiegel; Bernsprung, Vorstellung der Weltlichen Tàntze; Daulen, Tantz-Teuffel ; Johann von Munster, Tractât vom Tantzen ; D. Dietrich Coheleth, sur les mois : Tantzen hat seine Zeit (La danse a son temps).
(1) D'après les auteurs ecclésiastiques, le diable, s'il ne fut pas l'inventeur delà danse, enseigna du moins la manière d'en abuser pour nuire à la religion. Saint Chrysoslôme, qui ne rejetait pas les danses honnêtes, et après lui un grand nombre de prédicateurs, parlant des danses voluptueuses, les appellent : Choreas diabolitMS, barathrum diabolij pompam satanicam, opus satanicum, anima^ rum pemiciem^ corporis deformitatem^ morum corruptelam, iniquitatis fomenta^ etc.
(2) Un moine allemand, Abraham à Sancta>Clara, de l'ordre de Saint-Augustin, après avoir reconnu que le diable est un grand amateur de danses, cherche à décider quel est l'instrument dont l'accompagnement peut lui être le plus agréable. « Est-ce une » harpe? dit-il. Mon sans doute; car c'est à l'aide de la harpe » qu'il fut chassé du corps de Sa&l. Est-ce un trombone {pasaune : » ce mot est ici pour trompette) 7 Pas davantage ; car les sons écla- » tants du trombone ont maintes fois réussi à disperser les enne^ » mis de Dien. Serait-ce un tambour? Encore moins ; car Marie, n sœur d'Aaron, après la submersion de Pharaon et de son armée fi dans la mer Rouge, prit en main cet instrument, et avec toutes • les femmes qui l'accompagnaient loua et remei'cla le Seigneur. » Est-ce un violon ? Non certes ; car ce fut à l'aide d'un violon qu'on » ange réjouit saint François. Ne voulant pas davantage abuser de la p patience du lecteur, Je dirai que rien n'est plus agréable à Satan,
» pour accompagner sa danse, que la lyre antique, et chacun corn- » prend bien ce que cela veut dire* » Effectivement, Al>raham à Sancta-CIara, par ce qu'il ajoute encore, nous donne clairement à entendre pourquoi il attribue la lyre à Salan. D'abord la lyre antique est l'instrument païen par excellence ; ensuite le nom même de cet instrument, die àUe leyer ou die alte hier (en allemand, au fig., la même chanson) f lui fournissait un jeu de mois assez spirituel pour faire allusion aux tendances de ses contemporains, toujours enclins à retomtier dans les mêmes défauts, dans les mêmes pratiques condamnées par l'Église, notamment dans celles qui paraissaient entachées de paganisme. Sa pensée est celle-ci : on ne veut point se corriger: Es istdie alte leyern^ c'est toujours la même chanson. (Voy, Abraham à Sa ncta-Glara, Wohl angefUllter WeinliTe/Zer. Wârizburg,1710,in-Zi^) Mais, quoi qu'en ait pu dire le bon moine que je viens de citer, Satan parait avoir alfecllonné à peu près tous les instruments. H doit être très fort sur le violon, s'il faut s'en rapporter an témoignage de Tartini. On connaît cette anecdote ou plutôt cette légende musicale. En 1713, le célèbre violoniste Tartini, étant dans un couvent* rêva, une nuit, qu'il avait fait un pacte avec le diable et que tout lui réussissait à souhait. Imaginant alors de donner son violon à son nouveau maître pour voir si celui-ci parviendrait à lui jouer de beaux airs , il fut bien étonné lorsqu'il entendit une sonate si singulière et si belle, exécutée avec tant de supériorité et d'intelligence, qu'il fut forcé de reconnaître n'avoir jamais rien conçu qui pût entrer en parallèle. Sa surprise, l'émotion l'ayant éveillé, il courut à son. violon pour y reproduire les sons enchanteurs qui l'avaient charmé pendant son sommeil ; mais il s'y appliqua en vain, et tout ce qu'il put faire fut de composer un morceau de musique, à la vérité très beau et très difficile, mais si fort au-dessous de ce qui l'avait frappé, que de dépit il pensa briser son violon et renoncer pour toujours à l'exercice de son art. Toutefois sa composiUon vit le jour; il i'inlitula lui-même la Sonate du diable , et c'est sous ce titre que cette production jouit encore d'une grande célébrité.
M SYMBOLISATION, PËRSONmnCATKW ET REPRÉSEIfTATM»! DE LA MORT.
Danses des Morts, aux squelettes chargés de convier la foule au bal mortuaire (I ). L'idée de faire jouer des instruments au spectre osseux peut être venue aussi de l'antique application de la musique à la t|iérapeutiqu€s» usage qui remonte aux premiers temps du monde, et dont le mythe de la confraternité d'Escutape et d'Apollon est une des sources traditionnelles. Dans la croyance populaire des Grecs, les prophètes, les chantres inspirés^ furent Tes premiers médecins. C'est pourquoi Chiron passait pour avoir été le maître d^Ea&ulape» Les incaoh tatiotts, les eonjoratioRS, formaient une partie importante de la médecine antique. I^ médecin , cbanire sacré, pouvait même conjurer les morts (â). Ceux qui savaient à la fois charmer et guéhr furent appelés enchanteurs , de l'emploi qu'ils faisaient du chant comme moyen curatif. Les sirènes, dont le nom est devenu synonyme de celui d'enchanteresses, quoiqu'elles eussent à remplir un rôle funéraire, chantaient pour séduire les âmes qu'elles devaient accompagner an lugubre séjour, et semblaient vouloir adoucir par des accords mélodieux l'horreur du trépas. Le rapprochement des Muses et des Parques sur des vaseaj des urnes et des sarcophages antiques, rappelle celui d'Apollon, dieu de la lyre, et celui d'Esculape, die» des signes inférieurs. Catulle nous présente les Parques sous la forme de belles jeunes filles chantant penr dant le repas nuptial l'union de Pelée et de Thélis, du héros et de la déesse. C'est ^nsi que le joyeux épithalame, l'hymne des noces, se transforme et prend un caractère funèbre pour être, comoie Iç mariage l'était lui-même parfois sur les vases grecs, une expression adoucie de la nwrt. La musique, qui naturelles ment éveille des idées riantes, ne pouvait manquer, par son contact avec l'art du médecin , de prendre une teinte austère et lugubre; comme elle rappelait les maladies qu'elle avait misaon de guérir, elle rappelait aussi le dénouement fatal qui en était souvent le terme, et quelle ne parvenait pas toujours à conjurer. La plupart des affections nerveuses, attribuées, comme on sait, à l'action d'une divinité malfaisante m vengeresse, étaient soumises au traitement des sons mélodieux, qui devaient charmer ou mettre en fuite le démon logé dans le corps du patient. C'est ainsi que l'on cherchait à guérir les victinaes du oorybantisme ou possession de Cybèlc. Chez les Hébreux , où les mêmes idées avaient cours, David jouait de la harpe pour calmer les fureurs de Saùl. Mais ce ne fut pas seulement contre la folie, l'épitepsie, l'hystérie, la lypémanie que la musique fut employée avec succès ; on y eut aussi recours pour triompher de maladies bien autrement cruelles et redoutables, notamment de la peste, qui passait pour être l'œuvre d'un mauvais démon. Homère raconte que ce dernier fléau, qui ravageait le camp des Grecs sous les murs de Troie, fut éteint par le secours de la musique. De nos jours, des médecins ont assuré que l'action de cet art pou* vait arrêter les progrès de la contagion, en dissipant l'inquiétude qui s'empare des esprits, et que Pigray appelle l'aliment de la peste (â). On provoquait et Ton excitait à dessein les danses convulsives des xiv' et et XV* siècles par le son des instruments, et l'on croyait cette excitation nécessaire pour opérer la guérison du malade (4). C'est à l'aide d'un violon, d'une cornemuse, de la flûte ou du tambourin qu'on accompagnait les danseurs pendant leurs crises nerveuses : cela durait quelquefois des journées entières. Mais à la suite de ces accès frénétiques les malades tombaient par terre sans mouvement, dans un état de prostra^ tion complète. Après quelques heures de tranquillité, ils rec ommençafent avec un nouvel acharnement leur
(i) Voyez le dessin da frontispice o« haaige da ebaroier placée ea t6te des Danses do Grand-Bàie et du Petit-Baie (p». Uf, fig, dit, 23j. Voyes aussi la graviire des qoalte squelettes de la Danse Macabre (pi. IV, fig. 2/i), cétiedo Ihten-Damtz (pL Vf, i^ 38), et ci-après le texte cxpficaiff des tDstmmcnls»
(2) Voyex Creoser, Relig. de l'anL^ trad^ par Gnigniaat.
(3) La manière dont M. Peignot rapporte mt lait ikéàt l'histoire de Rome semlâe jnstUîcr cette opfaiioo. L'as d6à afant Jésna- Gbrtst, on Hid 390 de Ronw, 1» peste sévissant arec forenr, an consnita roracle* « Le dien oonsoifié, bien pinidiT qa'nne difer- » siim joyeuse et agréalile éloit le moyen le pins propie ft dissiper n la terrenr et rabatcement de» dtayena, acdoma poor remède le • carmen, la poésk la pina gale^ la pins am u mn te» la flnaprapre M à adoucir Tesprit. On fit donc venir d*Etrarie des histrions oo
» joneors qni, an son de knrsMtes, exécatèrcnt des danses capa* » bks, disoit-^n, d'apaiser la. colère des dieux, AMris qai, dans le 9 fsnd, n'avoient d'autre but que celui de distraire les esprits et de ^ leur foire onblier le fléanquivenoit de frapper leurs concitoyens.» (Voy. Mgnol, Retherches hist. et litUr^ tur /esHanacs desMwrtê^ p, XXX. ) Boccace^ en moilTanl lé siçet de son Décaméron^ non» donne encore nne ptcnre de l'asa^e éta dArertisatmcnts employés comme antidotes de la pesic; Pent^re la conviction oé l'on était qne les plalsin ofraknt nn pnismnt préservaUf coMre Le fléan fatale canse en partie dn déréglensent de» maenra pentianc ces temps de calamités. Mais tom eicèt alars éUU aassi naisîMe qn'mte sa^ ntadéralten panvait être eficaca*
(A) Voy. Badinns» De re|w6^«c»» Uh^ V^ cay^ l — Bemdt» De dtoreaS^ Vili. Praina» tOiOw '
danse d'énergumènes. Il parait naturel de penser que la transpiration et répuisement, suite naturelle de cette gymnastique, étaient le véritable remède contre Tirritation nerveuse dont lesconvulsionnaires étaient atteints. Le même procédé fut employé plus tard dans le traitement d'une affection morbide assez semblable à la danse de Saint-Guy. Rircher et plusieurs autres, qui ont beaucoup parié de cette singulière affection, Tattrîbuaient, d'après la croyance populaire, à la piqûre d'une grosse araignée désignée par les naturalistes sous le nom de PhaUmgium apulum^ et par le peuple de la Fouille et de la Calabre sous celui de taren» iule (A). Il est reconnu aujourd'hui que la tarentule n'est pas dangereuse, ou qu'elle l'est du moins très peu. Fr. Serao, en examinant en philosophe les symptômes de la maladie qu'on attribuait aux eSets du TÎrus de cet insecte, reconnut, l'un des premiers, qu'ils étaient déterminés par un fort accès de mélancolie cfcez les hommes, ^ par un principe d'hystérisme chez les femmes (2). Cette opinion est à présent généralem^t adoptée, et il ne reste plus de l'ancienne croyance que le nom de tarantolati donné aux malades, et le nom plus populaire encore de tarentelle, lequel désigne une espèœ de composition musicale rappe* lant les formes rhytbmiquas et mélodiques des airs dont on se servait autrefois pour exciter & la danse les personnes atteintes du mal qu'on supposait provenir des blessures fait^ par la tarentule. Le P^ Kircher a rapporté quelques unes de ces formules médico-musicales dans son ouvrage De arte magnetica.
La musique et la danse, qu'on appliquait à la guérison des fous, des épileptiques, des hystériques, des mélancoliques, des hypochondriaques, devenaient en quelque sorte une danse et une musique de larves ou de Icprvatiy de démoniaques. Par ce côté triste de leur emploi, on s'habituait à les mêler plus souvent & l'idée du principe fatal qui anéantit l'humanité, le principe du mal, ou, si l'on veut, la Mort, Satan. D'un autre côté, l'antique usage de la musique et de la danse dans les funérailles, et la coutume non moins ancienne de célébrer des jeux dans les cimetières, soit pour honorer la mémoire de ceux qui n'étaient plus^ soit pour fêter le saint jour du Seigneur, transportaient deux arts enfants des dieux de la lumière dans fempire des dieux de ténèbres, dans le royaume d*Hadès et de Thanatos. Cependant, nous l'avons dît, la musique et la danse, quoique émanées du bon principe, d'un principe tout céleste, ne durent pas moins se conformer, dans quelques unes de leurs applications, à l'antithèse fatale, au dualisme qui pèse sur les destinées de l'univers. On n'a pas oublié que la danse et son Accompagnement harmonieux symbolisaient tour à tour des lutteë et des combats (3). Cette idée de lutte, de combat, a produit la danse armée que les anciennes théogonies font passer des dieux aux mortels. Les guerriers dansèrent avant l'heure du danger, qui pouvait être pour eux celle de la mort; ils dansèrent après chaque victoire autour de la dépouille de leurs ennemis, dont les restes sanglants évoquaient la pensée du trépas. Eh bien, malgré les
(l)*Ce nom, donné par les gens du pays au Phalangium apulum, tient probablement de celai de la ville de Tarente, où ce genre d*iittecie passait pour être très venimeux.
(2) Voy. Fr. Scrao, Lezzioni accademiche suUa Tarantola. Naples, 17!i2. In-Zi». — Voyez encore, pour les différentes opinions exprimées sur cette maladie et sur plusieurs autres affections nerfeiisefi, telles <}iie. la danse de Saint-Guy, la démonomanie, Tépilepsie, etc., aussi bien que sur l^emploi delà musique dans le traitement des maladies en général : Athan. Kircher, De arte magnetica, fol. l^om., i65/i.—Athen., i)6tpnosopA., t. XIV, c 5.— Tiraquenus; De nobilitate et jure primigeniorum, S* éd. Lyon, 157^, gr.in-f, cap. 31 ; les eurieux paragraphes 299-306 : Morbos curari carminibu8 et cantionibus. Ischiadicos carminé curari etmusica» Luxa membra cantionibus curari, Omnes morbos inc€mtati(mibus curari. Dœmoniaoos cantu curari ; et lymphaticos, et mentes turbatas^ et furiosos. Et viperamm morsus ; et omnes morborum dolores ; et pestilentias fugari Musicmn mores animi sanare, Citharam ApoUini^ medicinœ inventoris, assignari. — Thomas BaribolHius De morbis biblicis. — Ghrîslian Warliiz, De morbis àifdieisetpraoadiesta, animique affectibus resuUantibus. — Joh. IkdfH*. Alsled^ Meâicina sacra. — Georg. Wolfgang Wedels
exercitationes medico-philologicas sacras et profanas. — Caspar Lôsctaer.-Dé Saiilo per mi^sicam curato.— D. Keiuhardt, Abhandtung von den Bibelkranhkeiten. *- 0. Semlert^ De dœmoniacis, — Schmidt, Biblische medicus^ etc. — Bartholotnasus Marlinus, Q. D. B, V, Dissertatio inauguralis medica exhibens casum de chorea S. Viti, Argentor., typis Simonis KQrsneri (1730). — Abhandlung von dem EinflusH der Musik in die Gesundiieit der Menschen, Leipzig. J. G. Bûschel, 1770. — Dissertation sur la musique appliqtiée à l'hygiène et à la thérapeutique. Thèse présentée et soutenue à la Faculé de médecine de Paris y par J. Au g. Guillaume, de Joinville. Paris, de Timpr. de Didot jeune, 1817. In-tr.
^Die Musik als Heilmittel von Vv. H. S. K Wien., iSlû.
A. Doirs Enkel.
(8) La plupart de ces luttes et de ces combats faisaient allusion aux révolutions des astres; en sorte que la plupart des danses guerrières furent dans l^origine des danses planétaires. C^est ainsi que la légende du JupHer de Crète nous fait voir les Curèles , armés d'airain, menant leurs danses rapides autour du dieu enfant et de sa nourrice Métissa , et frappant en cadence leurs boucliers de leurs épées , pour empêcher Cronos dVntendre ses vagissernems.
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images sinistres que la danse armée ne pouvait manquer d'offrir à Tesprit, elle fut une de celles que les hommes introduisirent le plus fréquemment dans leurs jeux. Chez les anciens, elle était de plusieurs espèces et avait reçu différents noms. Les peuples appelés barbares en connaissaient également l'usage, et s'y livraient avec une sorte de frénésie. Enfin, dans les xv® et xvi® siècles de notre ère, les paysans et les soldats exécutaient ensemble des danses armées auxquelles on donnait en Allemagne le nom de Schwert^ Tà'nzey et dont les Matassins ou Bouffons, que Ton connaissait encore en France au siècle dernier, semblent avoir été une imitation abâtardie* De cet ancien et constant usage des danses guerrières, est dérivée l'expression populaire aller à la danse pour combattre, lutter ; ce qui a fait supposer à quelques uns que le nom de Danse des Morts pouvait avoir été imaginé dans cette acception pour exprimer la lutte de la mort contre la vie (l). Le jeu de tarots, qui offre l'image des vicissitudes de la guerre, est en même temps une allégorie des destinées de l'humanité ballottée sans cesse du berceau à la tombe, et peut-être aussi de la tombe au berceau. Si dans la bouche du soldat aller a la danse signifie se rendre à la guerre, voler audevant du trépas, dans le langage figuré de l'Église, cela veut dire se livrer au pouvoir du démon, chercher une mort intellectuelle hors du royaume céleste. Dans le langage du mondain , aller à la danse^ c'est se rendre à la fête, courirjes aventures galantes, c'est même autre chose encore, et il n'est pas nécessaire de consulter le cynique dictionnaire de Leroux ou les ouvrages du facétieux Arena pour savoir quelle signification obscène s'attache parfois au mot danse. Rappelons seulement, pour expliquer la liaison de certaines idées, que les poêles erotiques chantent les combats de l'amour, les combats de Vénus, et que les philosophes et les moralistes nous représentent ces voluptueux combats comme un acheminement à la mort. C'est parce que la danse, en vertu de son antique application, emporte une idée de lutte, d'épreuve, voire de châtiment, que nous disons encore donner une danse pour châtier, réprimander, corriger quelqu'un. La langue allemande a conservé du mauvais renom des danses ou de leur extrême vulgarité l'expression carac* téristique vertanzen^ qui signifie perdre ou dépenser son bien en dansant, expression dont s'est servi fort à propos un prédicateur assez excentrique du xvii« siècle, Abraham à S. -Clara, en parlant de ceux qui perdent, par un penchant immodéré pour la danse, tous leurs droits à la vie éternelle. Toutes lés causes que nous venons d'énumérer, et qui se réduisent à ce fait principal , l'identification de là mort avec le mauvais principe, ont produit la représentation symbolique du squelette qui danse et joue des instruments ; et comme ce squelette, personnification du mort, de la larve ou du larvatus^ Çnit bientôt par devenir une personnification de la Mort même, celle-ci apparut à l'esprit avec tous les traits de gaieté diabolique que l'on avait prêtés aux habitants des ténèbres. On la vit danser, gambader, faire de la musique pour mieux railler tous ceux qu'elle conduit au lieu de la fête, au charnier transformé par elle en maison de bal. Aucune Danse des Morts n'est plus musicale, si l'on peut employer ici cette expression, et ne rappelle mieux les idées qui ont fait assigner au sujet lugubre la forme de danse, de branle, de carole , que le Ùoden-Dantz mit Figurent Clage und Jntwort^ dont on trouve à la fin de ce livre les intéressantes gravures sur bois. Sur quarante et un sujets qu'elles représentent, il n'y en a que trois où le spectre n'ait point pour attribut quelque instrument de musique. Son aspect est effrayant et grotesque à la fois. Ce qui le rend surtout horrible à voir, ce sont ses chairs pantelantes que traversant en tous sens des vers ou des serpents (2). Cet accessoire qui
(i) Les idées de luue, de combat, dominent presque toujours dans les locutions proverbiates où figure le mot danse. Nous n'en voulons d*autres preuves que les exemples rapportés par TAcadémie au sujet de ces locutions. « Avoir l'air à la danse, avoir une » grande disposition à la chose dont on parle. Ainsi, en parlant d*un » jeune homme qui a une grande disposition à la guerre, on dit » qu't7 a extrêmement Fatr à ladanse. GOMAi£ivcER la danse, mener » la danse, se dit proverbialement ei fignrément de celui qui est » le premier à faire ou à souffrir quelque chose, en quoi il esi suivi A par les autres. Nous nous battrons l'un après Vautre, et c'est n vous qui commencerez la danse, — Entrer en danse se dit pro* » verbialement et fignrément, pour dire s'engager dans uncafiaire»
» dans une Intrigue, dans une guerre à laquelle on n'avait pris » d'abordaucune part, dont on n*avaitété que spectateur. Ce prince » a évité tant qu'il a pu de se mêler dans cette guerre ; mais » enfin il est entré en danse, » (Dict, de VAcad, franc, ^ 5* édit.)
(2) Cette image symbolique, liée aux idées de mort, de destruction et en même temps à celles de reproducUon, de régénération, et par conséquent dimmortalité, a tantôt une bonne, tantôt une mauvaise signification. Sur le diadème d'isis, sur le casque d« Pallas, sur le trépied d'Apollon, le serpent, selon MOnter, est Temblèmedera Sagesse qui connaît le présent et l'avenir. Autourdu caducée d'Esculape, c'est Thiéroglyphe des connaissances qui peuvent servir au traitement des maladies, et près d'Hébé» c'est le signe
accompagne presque toutes les figures, et la représentation d'un très grand nombre d'instruments de musique, sont les .traits distinclifs de cette danse. Il n'est point d'autres ouvrages du même genre qui possèdent une partie instrumentale aussi riche, et oii l'image du ver ou du serpent, cet antique symbole du péché, se rencontre aussi fréquemment. La Danse Macabre, qui, à certains égards, a quelque ressemblance avec ce vieux monument de la littérature germanique, compte fort peu d'instruments, et, bien que la physionomie du spectre dans l'une et dans l'autre soit grossière et repoussante à peu près au même degré, il faut remarquer que la Danse Macabre nous met la plupart du temps sous les yeux un corps entièrement dépouillé de ses chairs^ un véritable squelette, tandis que le Doten-Dantz^ ainsi que beaucoup d'autres danses anciennes, comme celles du Grand-Bâie et du Petit-Bâle, celles de Strasbourg et de la Chaise-Dieu, exposent presque toujours à nos regards un cadavre ou un corps en pourriture dont les chairs se détachent par lambeaux. Une erreur que plusieurs écrivains ont partagée, c'a été de croire que toutes les Danses du moyen âge nous présentaient l'image du trépas sous la forme bien accusée du squelette (l). La comparaison des monuments nous apprend au contraire que le spectre y apparaît aussi souvent à l'état de cadavre à moitié pourri qu'à l'état de charpente osseuse. M. Branche, auteur d'un travail sur les Danses des Morts, s'autorise de l'opinion dont je viens de faire ressortir inexactitude pour distinguer la Danse Macabre de la Danse des Morts. « La première a été jouée, c'était un mystère que dialoguaient les personnages ; la A seconde a été peinte , différence énorme, comme on va le voir. Dans le second cas, la Mort est un sque* blette comme on le représente ordinairement ; dans le premier, la Mort n'est qu'un cadavre se mou- » rant {sic)y conservant sa chair, ayant seulement le ventre ouvert, vidé et la peau pendant toute pante- » lante et ensanglantée. C'est-à-dire que les acteurs du mystère se mettaient nus et posaient sur leur ventre » un lambeau d'étoffe rouge qui était censé représenter l'horrible déchirement de cette partie du corps, » tel que je viens de le dépeindre. De plus, ils teignaient leur peau d'une couleur bise jusqu'au noir » et se crêpaient les cheveux; ils se travestissaient en une espèce de nègres. C'est ainsi du moins qu'on » trouve peinte sur un vieux manuscrit de la Bibliothèque royale, et sur tous ceux d'une date postérieure,
de ]a santé. (Dr. Fr. MQnter, Sinnbilder und Kunstvorstellungen der Allen Christen. Altona, 1825.] Chez les Egyptiens, le serpent était Piiuage du kneph oa du bon démon, le symbole de Tesprit du monde, de Pesprit créateur, de Téternilé. Quelquefois il servait à caractériser Isis inféra^ ou Isis considérée comme reine des morts. £n d^antres cas, il fut attribué aux divinités infernales ou souterraines et identlGé avec le mauvais principe. Les doctrines de rOrient, principalement le mazdéisme qui en faisait la représentation figurée d*Abriman, décidèrent le mauvais côté de son rôle. Confondu avec le dragon, où revivait Tanlique souvenir du Typhon égyptien, il devint, sous sa double forme^ Tallégorie de Satan, de range des ténèbres, du démon, en d^autres termes du mal» du péché, de Tenfer, de la Mort. Le symbolisme chrétien lui donne presque toujours cette signification et n*en fait que rarement Temblème de la prudence, comme allusion à ces paroles du Christ : Soyez prudents comme les serpents. L*ancienne Église, à Texception de Técole d^ Alexandrie , reconnaissait dans le serpent du paradis Thiéroglyphe de la volupté. C*est pourquoi les artistes du moyen âge Tout quelquefois doté d'une tête de femme, quand ils n'avaient pas la fantaisie de le représenter avec une tête de mort. Le serpent, sur les médailles de Constantin, peut être pris pour une allégorie du paganisme vaincu, ou bien pour un symbole de Satan terrassé par le Christ. La plupart des légendes où le serpent joue un grand rôle célèbrent le triomphe du bien sur le mal, du bon principe sur le mauvais. C'est ainsi qu'il faut interpréter les légendes de saint Georges tuant le dragon ; de saint Marcel et de saint Germain armés de la croix et faisant la chasse à des serpents ailés; de saint Romain enchaînant avec son étole la Gargouille de Rouen ; de sainte Marthe triomphant de la
Tarasque de Tarascon. Les processions instituées en souvenir de la défaite des monstres malfaisants ont été elles-mêmes regardées par des écrivains catholiques comme un symbole de l'homme racheté du péché ou de la mort. Le serpent, devenu l'emblème du mal, s'est dédoublé et multiplié pour couvrir la surface des lieux de ténèbres et prêter de nouveaux traits aux descriptions de Tenfer telles que les a conçues l'imagination de certains peuples. Les Pères de l'Église, qui puteaient à différentes sources, n'ont eu garde d'oublier ce hideux accessoire dans la peinture qu'ils ont tracée des antres infernaux. Saint Antoine de Padoue, après avoir fait Ténumérationdesobjetsde dégoût ou d'cflroi qui atuistent le séjour maudit, ajoute : Item vermesqui scaturient in came et similiter tineœ. Item serpentes horridiqui ingredientur per o«... Ad tactumver^ mis, ignis, frigus, ulcéra, tortores, tineœ, {Feria III, hebd. et quadr. ap. Oper.) Ne reconnalt-on pas dans ces serpents qui ingre» dientur per os les reptiles de nos Danses des Morts 7 Quant aux rats qui figurent aussi dans le cimetière et le charnier de la vieille Danse germanique, der DotenrDantz (pi. XII, fig. 78, el pi. VI, Og. 39), ce sont encore là des banqueteurs de tombeaux. U y en avait toujours une grande quantité rôdant autour des sépultures. De là le mot d'Arétin au curé qui venait lui administrer l'extréme-onction : Guardate mida'topi^orche son unlo.
(1) Voy. dans A. Jubinal, Explication de la Danse des Morts de la Chaise-Dieu, la note où l'auteur fait remarquer que la Mort, dans la danse qu'il décrit, se montre partout, non pas à l'état de squelette , comme dans les Danses du moyen âge, mais revêtue de chairs, ainsi que dans les monuments de l'antiquité : ce qui lui parait être une anomalie, une singularité propre de cette danse.
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» one danse macabre (1). » Tout manque de joetesse* de darté et de précision dans ces explications de M. Braocbe. La Danse Macabre est aux Danses des Morts ce que Tespèce est au genre. Il ne faut poiat distinguer la Danse Macabre de la Donse des MarU^ car au fond ia Danse Macabre n'est que cela ; niais îi faut distinguer la Danse Macabre des ^^res Dans^ des Morta, c'est-à-dire qu'il faut lui aaùgner un raog particulier dans la ciassificalian de ces Danses. Ensuite, rien n'empêche de faire la différence de la Dansiç Macabre jouée d'avec la Danse Macabre peinte, car je partage bien volontiers Topinion de ceux qui admettent l'existence de cas deux modes de production de la peosée funèbre, non seulement pour la Danse Mar cabre proprement di^^ la Danse du cimetière des Innocents, mais en général pour la Danse des Morts, en quelque pays qu elle se produise* Un usage commun à presque toutes les nations chrétiennes de l'Europe, est celui des danses et des jeux scéniques dans Tintérieur des édifices religieux. Les historiens nous appreor uent que les jours de Pâques et de Noël il y avait des danses, des chants, des jeux dans les cloîtres et ches les évéques. Les prélats eux-mêmes prenaient part à la danse. On exécutait le jour de Pâques, dans le diocèse de Besançon, une danse nommée BergereUa^ qui était réglée par les statuts mênoes de l'Église (2), ^ Allemagne, en Angleterre, en Portugal , en Espagne, de même qu'en France, on exécutait, à certaines époques de l'année, des danses solennelles en l'honneur des mystères et des saints. Le cardinal Ximenès rétablit de son temps, dans la cathédrale de Tolède, l'ancien usage des messes mosarabes, pendant les» quelles on danse dans le chceur et dans la nef (3) avec autant d'ordre que de dévotion. Les premières traces des jeux, scéniques, des représentations théâtrales, des spectacles ambulants chez les peuples chrétiens, 9e font remarquer à une époque très reculée de notre ère. Les écrivains du vir au xi' siècle nous fournissent un certain nombre de courtes chansons narratives (histoires bibliques, légendes de saints, récits profanesi), parmi lesquelles le savant M« Magnin croit pouvoir reconnaître plusieurs de ces cantica destinés à servir ^'explication orale h de petites pièces pantomimes que des jongleurs ambulants, et peut-être aussi des acteurs de cire ou de bois, représentaient dans les foires ou sous le porche des églises. Quelquefois c'était auprès du tombeau du Christ, pendant la semaine sainte, qu'on exécutait une sorte de dialogue ou de drame religieux analogue au spectacle gui devait apitoyer les âmes des fidèles sur les misères et les souffrances du Sauveur. Dans son discours sur l'état des sciences sous Charlemagne, l'abbé Lebœuf parle de deux comédies de clottre datant de l'an 815. La bibliothèque de Munich possède sur la naissance de Jésus-Christ deux drames en vers latins qui appartiennent au ix< et au xi* siècle. En 1322, on joua un de ces mystères.
(1) Voy. Sur les Danses des Morts et les Danses Macabres^ par M. Branche, p. 131, des Séances générales tenues, en iSU^^ par la Sœiété française pour la conservation des monuments historiques. Gaen, Hardel, 18^2. 1 yoI. in-S*".
(2) « Finito prandlo, post sermonem finita nona, fiunt choreae In » daostro, Tel in medio navia eccleslae, si tempus fuerit pluvio- » tnm, cantando aliqaa carmina, ut in processionarlis continetur. » Pinita cborea... fit coUaiio in capitulo cum vino rubeo et daro » et pomis yulgo nominatls des carpendds. » Dans d^autres statuts, il est question des ctiansons qui accompagnaient la danse : (t Post nonam vadll cliorus in prato claastri, et ibi cantantur can- I» celinae de resurrectione Domini. » On y trouvait les paroles et J*alr de ces cliansons dont on cite ce fragment :
Si si la sol la ut ut ut ut si la si Pideliom sonet vox sobria 8î si la sol la ut ut ut ut si la si Convertere Sion iii gaudia.
Si si la sol la nt ut ut si la si SIt omnium nna IstUla, - Ut re re sol la ut ut si la tel Ea toi Quos unica redemlt gratia.
(Voyez, dans le Mercure de France^ du mois de septembre 17/^7, la lettre écrite de Besau<^Q, le à juillet de la même année). D*aiUres diocèses que celui de Besançon ewent aussi leurs daases spéciales à certaines époques de l'année. La plupart de ces danses éjaient
accompagnées de chansons et souvent de chansons borlesques qui n*étaient quelquefois autre chose que des espèces de parodies des chants religieui*
(3) En France même, yers le milieu du siècle dernier, on Yoyaft encore le peuple et le clergé de Limoges danser en rond dans Téglise, le Jour de Saint-Martial , et répéter au lien du Gloria^ à la fin de chaque cbant,
San Marceou, pregas per nous.
Et nous espingaren (nous sauterons) per vous.
Ces danses religieuses, accompagnées de chansons, étaient presque toujours circulaires, d'où le nom de caroles qui leur fut donné au XIII* siècle. Le mot carole, en elTet, veut dire entourage cireu^ taire; comme tel, il «yait toutes sortes d'emplois, ce qui a empècbé du Cange et ses continuateurs d'en bien démêler le sens. Il s'employait indifféremment pour désigner une galerie autour d'un dKBor dVgiise, une monture autour d'une pierre précieuse, une bordure au bas d'une robe, une danse en rond, une chanson ac^ oompagnée de danse. Jusqu'au siècle dernier, l'usage se perpétua à Paris d'appeler carole la galerie autour du sanctuaire de Saint-Mariin des Champs ; mais dans son acception musicale, il y a fort longtemps que le mot carole est tombé en désuétude. Les Anglais seuls l'ont conservé dans leur langue pour désigner les cbanis ée Noël, œs cbanis ayant été fort souvent mêlés de danses.
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iifê Vierges sages et les Vierges folles^ devant le onargrave Frédéric de Meissen. En ilalie, il y avait qoetqa^ aodétéd de prêtres représentant des scènes de la PàssioD, En 1361 et en 1 26ft, on en découvre deox qnl s'iotitulaieot eonfrérie du Gonfalone et confrérie des Batutti , la prenrière à Rome, la seconde à Trévtse. Après les danses baladoires et les représentatiens dramatiques, il faot citer les ballds anibutatoircs qai s*y rattachaient. G'étai«>t de longues processions qui parcouraient les villes et les campagnes en y promenant, d'abord la représentation , puis la parodiedes principales scènes de ta vie du Christ ou de ta vie des saints. Maintenant on se demandera si dans œs jeux, si dans ces divertissements sacrés, on a quelquefois mis en scène le personnage redoutable qui joue on si grand rôle dans les Danses des Morts. L'interprétation <|ae Ton donne à on passage fort curieux d'un vieux manuscrit a pour effet d'établir que les Frères mineurs firent représenter, en lAôây devant un de leurs chapitres provinciaux , par des hommes à qui l'on distribuait quatre mesures devin, une danse que Ton appelait e/an^ ilia^Aafrée (1)* La Mort y figurait-elle? Cette danse était-eHe de tous points conforme à celle dont le Journal du bourgeois de Paris faisait mention à l'année ih^h^ sous te nom de Danse marâtre, et à la Danse Macabre dont le libraire Guyot-Marchand donnait à Paris^ en l&8&i le texte et les figures? Gela n*a pas été prouvé d'une manière certaine; mais Carpentier, dans son Supplément au Glossaire de du Gange, a accrédité Topinion que la Danse Machabée ou Macabre avait été un speciacle.religieux, car il en. donne cette définition : « Machab^eorûm chorea, vul go Z>arîse Macabre^ » ludicra qùaedam ceremonia ab ecclesiasticis piè instituta, qua omnium dignitatum , tam ecclesiae qoam » imperii personae choream simul ducendo alternis vicibus a chorea evanescebant, ut mortem ab omnibus » suo ordine oppetendam esse significarent. » Il se peut donc que la Danse des Morts ait été véritablement donnée ou représentée quelquefois en France sous les noms de Danse Machabée, de chorea Machabœorum^ chorea mortuorum, et qu'elle Tait été de même en Allemagne dans- les maisons religieuses, soit antérieurement, soit postérieurement, sous les mêmes noms ou sous celui de Todlenianz. Pour décider celle question, il faut que le temps et le hasard amènent la découverte de documents plus solides et plus nombreux que ceux dont on a tiré jusqu'à ce jour les faibles inductions qui précèdent (2). Une autre hypothèse nous donne lieu de vérifier si la Danse des Morts ne faisait poiort partie do répei'toire des pièces dramatiques intitulées mystères au moyen âge. La forme et le pian de cette composition n'indiquent point précisément une œuvre de cette nature; elle est divisée par strophes régulières ainsi qu'un long poëme, et non pas comme une pièce de théâtre proprement dite (S). J^avoue toutefois que cette production bizarre, si elle a vu le jovr comme conception dramatique sur les éckafauds, peut avoir été dramatisée soit d'après Toeuvre du poëte, soit d'après celle du peintre ou du sculpteur, et dans ce cas le texte explicatif des sujets serait
(1) n Sexcallus (aenescalcus) solvat D. Joani GoleU malricHiarie 9 s. Joannis quatuor simastas vini per dictam matricularitTin exfn bitas iltls qui chorean Maebabaeoraai fécerant 10 julii (l/f53), » nup«r Uipsa hora miesae, in ecdcsia S. Joannis evaiigeifst», pro]^ ■ ter capilulam- provinciale Fratrum Minorum. » (Mercure de France, septemlKe 17/12, p. 1955.)
(2) Voyez tiniprès Orifine et statistique des Dcumes âêsMûtts^ l^examen comparatif des différente» étjoioiog^ies proposées pour la Danse Macabre.
(3) Surtout comme les pièces de itiéâtrc du xt* siècle. Anlérieurement à cette époque, on pèvt, il est vrai, «CBcomrer des dialogues et même des monologues qui semblent avoir fourni la màlière de petites actions dramatiques. C'étaient ou des poèmes conpooé^ peor eeitaittes sotensités relfgleaits o« «les AragMCiife lifés de ftftlqttes grands ouvrages en yen^ PMir enieiUr Pœvfve du poêle, pour rendre ses images plus frappantes, on ne partait pas seulement au nom du personnage qu'il mettait en scène, on le représentait^ c'est-à-dire qu'on prenait le ton, le geste et même le costume convenable à ce personnage aussi bien qu'à la situatioa» M. Magnin cite une Bible manuscrite écrite en vers franiçais, à la fin du XIII* siècle, dans laquelle les parties les plus touchantes, telles que l*Ma«aire èe loaepb et cette de BIMse san W des eavx, sont disposées
d'une manière quasi dramatique, et qui pourrait faire croire que le lecteur passait de la récitation au chant et peut-être à Tactioii. En effet, les endroits les plus pathétiques du récit sont reportés au fttt» des page» atec fci musiqae, et on Kt àr far i»arge dès mbrfques telles que celle-ci : Judas cantando. C'est ainsi qu'un grand nombre d^onvrages composés dans la forme épique contiennent des portion» de <Halog«e9 accompagnées de la notaffon musicale, portions érfdemaieit destinées à être cbantéea et pe«t-*étre jouées par «n «n plusieurs personnages. Une pièce de mille neuf cents vers, composée par le poète Chardry et intitulée le Petit-Plet^ offre sous la forme d'un dialogue Mca coupée bien smitenu, une discussion entre un vieillard et un jeune homme sur le bonheur et les vicissitudes de la vie humaine. Roquefort est tenté de croire que c'est encore fik mie de ces pièces qui devaient être répétées et chantées par deux personnages. Quelquefois, an moyen dge, les histoires de r Ancien et dvIloQVUHi Testament étaient figurées dans des représentations dépourvues de paroles on dont les paroles étaient prononcées pvr d^ufres que fes acietim. Ges spectatcles s'appelaient pf9pr«menr pageants, cftes les Anglafr^ et ifs étaient chex eux, conmechek nmis, donnés en^plefn air et sur des échafands, no- MOniienf mu iMr^igw et afin entrées de rois. (Gh. Sfagnfn, Les ori" gfmssdu iMétre moderne, n T, pi M.>
devenu celui des scènes du mystère , passant dans la bouche des acteurs , quand la pièce était jouée par des personnages vivants, ou bien restant exposé aux regards dans des cartouches ou des rouleaux, quand le spectacle prenait le caractère d'une exhibition muette. Le bibliophile Jacob croit que les ouvrages intitulés Danse des Femmes, Danse des Fols, Danse des Aveugles, ont tous été joués. « Ils annoncent, » dit-il , par leur titre, une suite d'acteurs qui viennent tour à tour sur la scène, comme les danseurs d'un » ballet, montrer leur savoir- dire en monologue ou en dialogue (1). Peut-être ces danses étaient-elles » accompagnées de sauts, de pas et de pantomimes au son des instruments. J'ai adopté de préférence cette B supposition d'autant plus vraisemblable que j'ai vu dans un manuscrit de la bibliothèque du roi plusieurs » mystères et farces entremêlés de ces sortes d'intermèdes, qui ont des coryphées allégoriques tels que la » Mortj la Raison^ la Férité,it J'ignore quels sont les mystères et les farces que l'ingénieux bibliophile a eus sous les yeux ; mais, pour mon compte, après avoir compulsé un grand nombre de ces ébauches dramatiques, je n'en ai trouvé qu'une, Y Homme pêcheur^ où la Mort jouât un rôle, tandis que le personnage du fol s'y rencontre très fréquemment et a une très grande importance ; c'est même ce personnage qui, dans la Mort de Narcissus, moralité du commencement du xvr siècle, me fournit le seul exemple que j'aie pu trouver dans les ouvrages dont je parle, d'une allusion à la danse sinistre à laquelle tous les humains sont conviés dès leur naissance. Le fol, s'adressant à son auditoire, invite chacun k ne pas imiter le héros de la pièce :
« Bourgeoises, filles et pucelles, » Fuyez de tout outrecuidance.
» Ne soyez pourtant cruelles,
B Vers vos servants d^humble souffrance;
)» Vous pourriez danser à la danse
» A laquelle Narcissus danze^
» Qui est mort par son orgueil. »
Du reste, nos anciennes pièces de théâtre ne nous offrent rien qui rappelle directement la Danse des Morts. Toutefois, je le répète, s'il est douteux que cette danse ait été primitivement consacrée à la scène, le témoignage ùm bourgeois de Paris, et l'opinion de plusieurs historiens, prouvent qu'elle y fat transportée à une époque qui touche de près celle de son exécution en peinture. Aussi quelques uns admettent-^ils que le tableau a donné naissance au spectacle, opinion qui paraît jusqu'ici d'autant plus aisée à défendre que la découverte de Bûchel, et les renseignements puisés dans No'ëi du Fail, reportent l'origine des danses peintes au xiv« siècle. On verra plus loin que le fait de la représentation de la Danse Macabre aux Innocents, regardée généralement comme la source originelle de cette danse, ne remonte qu'à l'année 1424 (2). Cependant d'autres ont voulu que les images peintes ne fussent que la reproduction d'une sorte de procession ou de mascarade analogue aux Ballets ambulatoires, et représentant le défilé funèbre des humains passés en revue par la Mort. Les preuves historiques à l'appui de cette opinion manquent presque complètement. Sait-on à quelle époque et dans quel lieu cette procession fut d'abord en usage? A-^t-on une date authentique pour avancer qu'elle était antérieure aux danses peintes? Nullement, car le seul exemple que l'on puisse citer d'une cérémonie à peu près semblable appartient au xvi* siècle (3). Vasari nous apprend qu'en 1512, à Florence, Pierre de Cosimo, l'un des artistes les plus originaux de l'école toscane, eut
(1) Cependant les premiers mots du texte de la Danse Macabre
font clairement allusion à une peinture.
Ha^c pictura decus, pompam Inmnqae relegat , Inque choris nostris ducere festa monet.
L^édition laline du Spéculum salutare Chorœ Macabri, dans la réimpression de Goldast, rappelle de même qu'il s'agit d'une série de figures, bien que ces figures ne soient pas, dans cet ouvrage, annexées au texte. Ainsi, peu après le distique rapporté ci-dessus, on lit : Figura quatuor mortuorum ithstrumenUs musicis luden-
ttt<m,cequi indiquait qu'à cet endroit devaient être représentés los quatre squelettes servant de frontispice aux autres Danses Macabres.
(2) Il n'est pas certain que le personnage de la Mort ait figuré originairement dans les jeux de la procession de la Fête-Dieu d'Aix, dont on attribue l'idée au bon René, comte de Provence, qui vécut dans le xv* siècle.
(3) Voy. ci- après Origine et statistique des Danses des Morts,
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ridée d'organiser une SQrte de corlége triomphal de la Mort, rappelant la poésie de. Pétrarque et les pein^ tures du Campo-Santo* La sombre divinité, promenée dans tout l*éclat de sa pompe lugubre à travers le^ quartiers de la ville, faisait à chaque station apparaître des squelettes qui sortaient de leurs tombes ea chantant :
Morti siam , come Tedete »
Goai morti vedrem voi :
Fummo gia come voi sietc, Voi sarete come noi (1).
Les Danses murales, étant bien antérieures à cette mascarade, n'en sauraient être la reproduction figurée^ D'ailleurs je suis porté à croire que ce n'est point comme imitateurs serviles du spectacle offert par une danse religieuse, un jeu scénique, une procession ou une mascarade, que les artistes, soit peintres, soit sculpteurs, entreprirent de retracer en grand, sur des édifices, la funèbre carole. Leur imagination , plus indépendante, dut procéder comme celle des écrivains du moyen âge ; elle dut, après l'observation d'un lait matériel, se pénétrer peu à peu des souvenirs traditionnels attachés à l'interprétation symbolique du combat de la Mort et de la Vie. Sous leur pinceau et leur burin, de même que sous la plume des poètes, la représentation figurée de ce combat produisit d'abord des images isolées oii l'on n'envisageait que le sort de l'humanité en générai. Telle était, en effet, la signification du squelette ou de la tête de mort mis en opposition avec l'image d'un être vivant ou avec un objet pris pour emblème de l'existence. Mais bientôt la même pensée philosophique, le même symbole, se particularisant et passant de l'espèce aux individus, enfanta non plus des images isolées, mais une suite de tableaux où la donnée fondamentale se montra enrichie de tous les détails, de tous les accessoires qu'elle comporte* Le mémento mori^ d'un sens vague et général dans l'emblème^ du crâne et des ossements, devint précis dans l'image du squelette et tout à fait significatif dans les tableaux où ce squelette se trouve uni à un personnage vivant d'une condition déterminée. La galerie funèbre de la Danse des Morts est donc l'expression la plus complète du contraste allégorique, dont l'idée existe en germç non seulement dans les pierres gravées de la basse antiquité qui représentent des squelettes, mais encore dans les peintures à deux faces suspendues aux voûtes des églises, et surtout dans la légende des Trm Morts et des Trais Fifs. Aussi païen que chrétien au fond, le contraste dont je parle n'en revêt pas moins une forme tout, à fait appropriée au christianisme, et surtout au catholicisme, dans la suite des tableaux qui célèbrent le pouvoir de la Mort. C'est principalement à dater de la fin du xv« siècle, c'est-à-dire précisément à l'époque où les idées de la Renaissance commençaient à influer de toutes parts sur les produits de la pensée humaine, que les artistes, poussés par leur désir de paraître habiles et entendus dans l'interprétation des mythes religieux, rappelèrent, autour de l'idée fondamentale du contraste de la Mort et de la Vie, les principaux points de dogme sur lesquels est basé ce contraste dans la religion chrétienne. Ils introduisirent et placèrent, en tête de leurs images, la représentation figurée de la chute de la première femme séduite par le serpent, et expliquèrent de la sorte, avant de commencer la ronde, comment la Mort est née du péché. A cette allégorie consacrée, ils joignirent le jugement de Dieu, et quelquefois la figure du Christ terrassant la Mort. Ces sujets se trouvent dans la Danse d'HoIbein, dans celle de Conrad Meyer et dans plusieurs autres danses des xvi' et xvii' siècles. M. Achille Jubinal nous a appris que les personnages d'Adam et d'Eve, entre lesquels on aperçoit le serpent, ouvrent la scène funèbre de la Chaise- Dieu. Ces représentations manquent dans des danses plus anciennes. On ne les trouve ni dans le Doden Daniz^ ni dans les Danses de Bàle, ni dans la Danse xylographique, citée, expliquée et reproduite par Massoaann (2}^ Le charnier plein d'ossements, le mort couché dans son cercueil, le prédicateur en chaire, l'auteur dans son cabiuet d'étude, tels sont les seuls sujets épisodiques annexés aux figures principales de la ronde. En général,
(1) C'est la complainte qu'on attribue au poCte Antonio Ala- xt* sièle (n» /k38 f.) qui se trouve à la bibliothèque de Heidelberg. manni et qui se trouve dans le recueil des Canti Carnasdaleschi. Massmann en a reproduit toutes les figures dans TaUas de sa pir- Voy, précédemment : Texte des Dansesdes Morts, blication surles DansesdeBAle : Atlas zudem Werke; Die Baseter
(2) C*est la Danse tirée d'un Recueil d'ouvrages manuscrits du TodtentHnze. Leipzig, 18û7.
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toutes ces vieilles !6anBes gotbiqoes visent beaocoiip tooins que celles d'une date {dus récente à raHégom Telîgietrse. Empreintes du cachet populaire , elles sont plne sioiples et moins savantes. Je dirai même -qu^elles impriment h ridée de la destractien de notre être un caractère de fatalité de matérialisme^ une sorte de brutalité dédaigneuse et de nécessité implacable, que le système emblématique des mythes religieuip qui font appel à la foi du chrétien parvient à adoucir» sïnott à ef&icer entièrement dans les autres Danses. L*inhabilelé du faire de l'artiste est souvent, je l'avoue, une des principales causes de la laideur et de Texcentricité des personnages comme de l'aspect hideux et repoussant de certains tableaux. Quelquefois, dans ces vieux monuments, le spectre n'est qu'ébauché de la façon la plus grossière. On s'inquiétait fort peu, dans ces temps, de la précision anatomiquc des formes du corps humain, et, jusqu'à Holbein, le dessin de la charpente osseuse laissa beaucoup à désirer. D'après cela, on pourrait croire que \e& Danses des Morts, pleines d*intérêt pour le philosophe et Parchéologue, sont indignes, comme œuvres artistiques, de Testime et de Tattention des connaisseurs. Il n'en est rien pourtant, car celles de ces productions qui ont été exécutées avec le moins d'art, ont encore, à défaut d'autre mérite, celui de l'originalité. Comme toutes les couvres du moyen âge, les Danses des Morts ont trouvé des détracteurs parmi les partisans exclusifs de Van^ lîquîté païenne. tJn archéologue français, en parlant de la Danse de Lucerne attribuée à Megiinger, exprime un jugement qui englobe dans la même réprobation toutes les rondes funèbres. « Je ne sais, dit-il, quel » attrait peuvent avoir aux yeux de ce peuple ces dégoûtantes caricatures de la vie humaine, qui du moins 3» se recommandent, dans les esquisses d^Hoîbcin, par quelque artifice de pinceau. Mais, dans ces copies^ y> les traits hideux de la Mort, reproduits sans cesse au milieu des plus burtesques travestissements, forment » un spectacle si repoussant, qu*îl autoriserait la prévention la plus fâcheuse contre le goût du peuple, qui 3» se complaît à de pareilles images (1). » Celle critique, chagrine et acerbe, ne prouve, ce me semblé^ 'qu'unechosc, c*est que la personne qui Ta faîte, comme ce bon M. KIolz, dont les opinions ont tant égayé Les^ "Sing, veut éloigner le plus possible de ses yeux le génie de la Mort, et voir à toute force des amours partout Cependant, si Ton ne devait accueillir que les idées riantes et les sujets folâtres, combien de pages signées âes noms les plus célèbres ne faudrait-il pas encore rejeter et proscrire? Ne restons donc pas énebatnés à un îpoînt de vue aussi étroit, aussi exclusif; sachons pénétrer plus Imut et plus avant que les yeux du corps ne peuvent lire. l*esprii humain triomphe aisément d'une première impression des sens, et toutes les grandes vérités philosophiques , tous les enseignements supérieurs de la morale et de la religion, ayant leur beauté et leur utilité relatives, sont du ressort de Tart. Depuis qu'un système d'éclectisme bien entendu règle avec impartialité le prix de chaque chose, on est revenu de cette antipathie systématique pour les travaux de certaines époques et de certaines écoles. De même que Shakspeare, condamné par Voltaire, a été réhabilité, de même les œuvres funèbres, jugées d'abord avec prévention, ont fini par trouver grâce auprès de& connaisseurs. « Ce qu'il y a de remarquable dans ces tableaux, disait en 1826 Fauteur des premières re- 9 cherches sur les Danses des Morts, c^est le talent avec lequel les artistes ont exprimé les sensations » qu'éprouve chaque individu de tout sexe, de tout âge, de tout état, en passant de la vie à la mort. Ils » ont parfaitement saisi les différentes nuances de la douleur, de la crainte, des regrets et de l'indifférence» » selon le rang que les personnages quMIs ont mis en scène tenaient dans le monde. » Ge jugement est encore celui que Ton porte généralement sur ces Danses. « On ne saurait imaginer sans l'avoir vu, dit » M. Emile Souvestre dans la relation de son voyage à BâIe-(2), en parlant de la Danse du cimetière des » Dominicains, combien le peintre a dépensé d'imagination pour varier cette trame, et donner à chaque » scène de ce drame uniforme Tîntérêt et Timprévu de l'œuvre la plus variée. » Cela ne surprend pas moins M. Achille Jubinal, qui se demande comment, avec un sujet toujours et aussi tristement le même (un squelette dépourvu d'yeux, de bouche, etc., ou bien un cadavre décharnéj, les Apelles inconnus du moyen âge ont pu retracer le rire, Tétonnement, la moquerie, la colère, etc. Pour le baron Taylor, cet esprit si cul-
{i) Lettres sur la Suisse, 2«édlr. Paris, 1823. 2 vol. In-S*, l. î, (2) Revue des Deux Mondes» Paris, 1836, û* série, l. VIH, p. 259-261, cilées par G. Peignol dans ses Recherches. p. 62-6S.
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tivé, ce juge si compétent, tous ces caprices du sublime, bouffon, « sont de curieux et intéressants vestiges du passé qu'il eût fallu préserver avec soin de l'oubli au lieu de laisser la main du tetnps y apposer sa funeste empreinte (1). » On observera, néanmoins, qii si toutes les Danses des Morts indistinctement sont remarquables par Toriginalité et la bizarrerie du sujet, il y en a dans le nombre qui se recommandent plus particulièrement par la mérite de Texécution* k ce dernier point de vue, la Danse du Grand-Bâle fut de toutes les Danses murales celle qui obtint le plus de célébrité. Gomme il était impossible de n'y point reconnaître le faire d'un grand artiste, et que le nom de wt artiste demMrait un secret, on trouva tout naturel de l'attribuer à Holbein, Cette erreur s'accrédita si bien, et demeura tellement enracinée, que» aujourd'hui encore, malgré tout ce qu'on a écrit et publié peu la détruire* beaucoup de personnes eonti* nuent d'y donner aveuglément Holbein sans doute n'est pour rien dans les peintures du cimetière b&lois^ mais il y a de fortes présomptions pour admettre que ces peintures ne sont pas restées étrangères à la composition des Simulacres. I^ séjour que le célèbr e peintre allemand iiià Bâle dut lui fournir l'occasioa, de les voir et de s'en inspirer. Toutefois, en s'appropriaot le sujet traité par ses devanciers, Holbein sut le rajeunir et en augmenter la valeur artistique. « II y a déployé, dit Coxe dans ses Lettres sur la Suisse^ » une richesse d'imagination si surprenante, il a montré tant de jugement dans sa manière de grouper les » figures, et tant d'esprit dans leur exécution, que Rubens se plaisait à étudier ces dessins avec une atten- » tion particulière, et ne dédaignait pas d'en faire lui-même des copies» » Selon M. Hippolyte Fortoul» Holbein, dans cet ouvrage, s'est montré le représentant fidèle des révolutions de la Renaissance. Les Danses des xvi« et xvu* siècles, exécutées d'après lui, participent plus ou nioins des qualités distinctives de son œuvre. Quant aux autres compositions puisées à la même source ou inspirées par des monuments plus anciens, il y en a peu qui soieqt vraiment originales au fond, mais quelques unes offrent néanmoins de l'intérêt en ce qu'elles reflètent l'esprit, les mœurs, les usages et les tendances de l'époque qui les a vues, naître. I^ cette raison, les Danses des Morts, publiées depuis 18&8, ayant été enfantées par le spectacle de nos luttes politiques, seront toujours pour l'obser vateuc, ppur le philosophe et pour l'historien^ un pi^ quant sujet d'études, lors même qu'elles n'auraient point, sous le rapport de l'art» un degré, de mérite aussi prononcé que celui qui recommande aux ama teurs les excellentes compositions des Réthel et des Merkel. Quant aux œuvres gothiques et populaires proprement dites, on ne doit point les juger avec trop de rigueur. Sans doute le Doten Dantz, dont j'ai réuni les groupes k la fin de ce livre, ne peut qu'exciter la curiosité par sa bizarrerie, mais d'autres monuments d'un travail moins grossier, par exemple la Danse murale de Strasbourg, ou celle de la Gbai$e<-Dieu , méritent d'attirer l'attention des artistes. Enfin, notre vieille Danse gauloise, la Danse Macabre, telle que Guyot Marchand nous l'a fait connaître, ne laisse pas d'être pour le temps extrêmement remarquable. Le dessin des figures, suivant M. Hippolyte Fortoul, se ressent encore du style à la fois grand et fin de nos vitraux dtt xiv* siècle; les têles douées d'une belle expression sont aussi plus achevées qu'on ne l'attendrait d'une époque où les artistes italiens n'étaient pas encore venus en France ; elles permettent de penser, observe le même écrivain , qu'il y avait dans notre pays, au moyen âge, des artistes dignes de rivaliser avec les disciples les plus élégants des anciennes écoles de Cologne et de Florence.
Ici se termine tout ce que j'avais à dire sur la signification, symbolique et sur la valeur artistique des images de la Danse des Morts. Je n'ai plus qu'à faire connaître et à» exanôner en particulier les différents monuments où cette Danse s'est produite et multipliée de toutes parts. Tel est l'objet auquel sera consacrée la troisième partie de mes recherches.
(1) yoyez le tome V^ la splendide et iotépessanle collecUon pu- dont il a reproduit quelques personnages dans une des planches de
foliée par M. le baron Taylor, et intitulée Voyages pittoresque^ dans son livre, et dont M. Achille Jubinal a fait, après lui, une descrip-^
Vancienne France^ où le savant écrivain a traité le premier de la tion complète dans un ouvrage spécial. Danse des Morls de Téglise de la CUaise-Dieu en Auvergne, danse
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Si Tongine de cette conception étrange et hardie qui porte le nom de Danse des Morts demeure en partie couverte d'un voile mystérieux que les érudits n'ont pu soulever qu'imparfaitement, celle d'un grand jiombre de monuments où cette conception s'est produite sous des formes diverses au moyen âge: n'est pas moins enveloppée d'énigmes et d'obscurité. Il n'est pas de question qu'on ait plus embrouillée à force de vouloir y apporter des éclaircissements nouveaux. Puissé-je éviter cet écueil et rencontrer une Voie sûre. Pour étudier avec fruit le sujet dont je parle, je crois qu'il est indispensable de bien déterminer d^avance les différents points de vue sous lesquels il convient de l'examiner. C'est pour avoir négligé ce soin, qu'on a commis les erreurs les plus graves, tout en se livrant à des recherches d'ailleurs très conscien^ deuses. Ces erreurs, il faut le reconnaître, sont en partie la cause de la difficulté qu'éprouvent encore chaque jour les savants à résoudre l'intéressant problème historique dont j'ai fait moi-même une étude assidue, mais dont je ne prétends pas néanmoins avoir triomphé. Que noes efforts, toutefois, aient fait avancer la question de quelques pas^ ou seulement déblayé la route qui peut mener à la découverte de la vérité, je ne me repentirais pas d'avoir entrepris une pareille lâche , puisqu'elle aurait encore ainsi un résultat utile à la science.
Pour débrouiller le chaos d'opinions contradictoires qui ont surgi d'une suite de travaux assez diffus, publiés en divers temps sur les Danses des Morts, et pour donner au lecteur des notions exactes et précises sur cet objet, je distinguerai :
A. Les Danses des Morts exécutées comme tableaux inanimés ou comme tcAleatix vivants^ soit sur les murs, soit le long des murs des cimetières, des couvents, des églises, des châteaux, etc., c'est-à-dire les Danses murales, peintes ou sculptées, et encore celles qui peuvent avoir été représentées par des personnages inanimés (poupées, figures de cire) ou par de véritables acteurs.
B. Les Danses des Morts, soit manuscrites, soit imprimées, existant comme œuvres de littérature, comme recueils d'images ou comme images isolées dans les bibliothèques publiques et dans les cabinets d*amateurs.
C. Les Danses des Morts figurées sur différents objets, tels que vitraux, tapisseries, bannières, meubles, ustensiles, armes, bijoux, etc.
Ces trois catégories une fois établies, on va se demander si l'ordre chronologique y est observé, et si la première contient les Danses des Morts les plus anciennes. Il résulte de l'examen et de la comparaison des Danses de tout genre découvertes jusqu'à ce jour, que la priorité semble devoir appai*tenir aux Danses murales. En effet, la première de ces Danses est du commencement du xiv* siècle et porte la date de 1 312, suivant le millésime retrouvé dans la Danse du Petit-Bâle, et certifié authentique par M. Massniann, d'après Emmanuel Buchel (1), tandis que la première Danse manuscrite découverte dans les bibliothèques ne parait pas remonter plus haut que la moitié du xv* siècle (2), à moins qu'on ne veuille ajouter foi à rhypothèse qui fait d'un juif de la Vieille-Castille, né vers la fin du xiv<^ siècle ou le commencement du xv\
(1) Voy. l'ouvrage de Massmann, Die Baseler Todtentanze in- l/i^i3, 1446 et lûû7. La première et la dernière de ces dates getreuen Abbildungen, Siuttgard , i8/li7. peuvent être fixées avec d'autant plus de probabilité que l'un des
(2) Cette Danse est l'un des six manuscrits en langue aile- manuscrits les énonce dans une partie de texte qui se trouve mande, conservés dans les bibliothèques publiques de Munkhet de jointe à la Danse des Morts et qui parait être du même temps que lleidelberg. Le savant Massmann les fait remonter aux années celle-ci.
Pauteur d^une vieille Danse dés Morts en langue espagnole retrouvée dans un tnanuscrit avec d'autres pièces qui paraissent dater de cette époque (i). Pour les Danses imprimées, la date présumée la plus ancienne est i&59 (2). Jusqu'à présent on ne connaît donc point de texte de Danse des Morts parfaitement authentique qui soit antérieure à la première Danse des Morts figurée sur un édifice. Gela n'empêche pas» toutefois» de supposer qu'un monument de ce genre a pu existera une époque beaucoup plus reculée qu'on ne le pense généralement. Pour ma part, je suis bien convaincu que Tœuvre du poète â précédé celle du peintre, on du sculpteur, c'est-à-dire que ce lugubre sujet a été du domaine de la littérature avant de passer dans celui des arts plastiques. Quoi qu'il en soit, faute de renseignements établissant le contraire, on est forcé de considérer les Danses murales comme les plus anciennes connues. Pour ce qui est des autres catégo* ries, on remarquera que, parmi les Danses manuscrites ou imprimées, et parmi celles qui figurent sur dif-. férents objets, il en est un grand nombre qui ne sont que la reproduction plus ou moins exacte des Danses, murales, dont la célébrité parait avoir engagé les artistes et les libraires à en multiplier les copies, tandis que d'autres sont de simples imitations nées d'une interprétation nouvelle du sujet fondamental, et aussi variées entre elles que le génie des auteurs pouvait y donner lieu. Toutefois, en rapprochant les unes des autres et en comparant entre elles les représentations des Danses des Morts qui nous restent, on ne tarde pas à s'apercevoir qu'il a existé des Danses en quelque sorte privilégiées, c'est- à-dire qui ont eu plus de succès et de popularité que d'autres, et dont les reproductions et les imitations se sont multipliées à l'infini. Il était naturel que les artistes chargés de traiter le sujet en vogue s'inspirassent de ce que d'autres artistes r plus habiles qu'eux, ou du moins plus renommés, avaient exécuté en ce genre de manière à plaire au public ; et voilà pourquoi sans doute il y a toujours beaucoup d'analogie et parfois une entière conformité entre les figures d'un grand nombre de Danses des Morts, relativement à la physionomie, aux gestes, aux attitudes et aux intentions railleuses et comiques des personnages. Tous les monuments que nous possédons sur les rondes funèbres se réduisent donc à un petit nombre dé types principaux , lesquels paraissent s'être insensiblement modifiés en passant sous la plume, le pinceau, le ciseau ou le burin de ceux qui se les appro* prièrent à différentes époques^ et qui furent naturellement conduits à y faire pénétrer non seulement leurs propres idées, mais encore les tendances du siècle où ils vivaient. Parmi les types principaux que Ton peut signaler, il faut ranger la Danse de Bàle, le Doten DarUz^ dont je publie les figures, la Danse Macabre et la Danse d'HoIbein , encore cette dernière n'est-elle plutôt qu'une imitation des anciennes Danses des Morts, faite néanmoins avec assez de génie pour prétendre au titre d'œuvre originale. Je vais passer en revue toutes les Danses des Morts comprises dans les trois catégories ci-dessus , et je rapporterai , en les discutant , les diverses opinions des auteurs sur chacune de ces Danses. Je tâcherai d'observer.
(1) Ce manuscrit se trouvait encore, à la fin do siècle dernier, dans la bibliothèqae de TEscurial (rayon IV, lettre B, n* 21). De ce qa'il renferme un petit poème connu sous le titre de Consejos y documentos del Judio Rabbi don Sanlo al Rey don Pedro, on a conjecturé que deux autres poèmes qui font suite à celui-là et sont de la même écriture, la Doctrina Christiana et la Danza gênerai de la MiAerie en que entran todos los estados de génies, était de Tauleur de la première pièce, c^est-&-diredecemémei{a66i don Santo. Telle est du moins Topinion qu'a émise D. Th. Antonio Sanchez, en publiant cette Danza gênerai de la Muerie^ dans sa collection de poésies espagnoles antérieures à Tannée l/iOO {Coleccionde foesias Castelanas anteriores al siglo xv*, t. T, p. 179 et sui v.)» opinion dont l'Anglais F. Douce s^est fait le reproducteur dans son livre sur la Danse des Morts. Ce qui donne lieu de penser que cette composition en langue espagnole n*est pas aussi ancienne qu'on le prétend, c'est la forme même de son style et le caractère recherché de sa poésie.* Tout y rappelle les tournures et les images propres aux tendances lluéraires du xv' siècle. Loin d'y voir une œuvre originale et populaire» comme l'ancien texte des Danses allcmàndes et des Danses francises, j'y trouve quelque chose dç préten-
tieux, de guindé, d'arUGcIel, qui dénote le travail d'un bel esprit, soigneux d'embellir, dans la copie qu'il en donne, le modèle dont il a fait choix. Au surplus, le lecteur, pour être tout à fait ûxé sur la nature de cet ouvrage, n'a qu'à prendre connaissance ' de ce que j'en ai dit plus loin à propos des Danses manuscrites.
(2) La Danse des Morts imprimée, que l'on s'accorde à regarder comme la plus ancienne, est une Danse allemande qui a pour litre : Der doten dantz mit figuren, klage und Antwort schon von allen Staten der Welt, 11 s'en trouve un exemplaire à la bibliothèque de Munich ; deux ou trois autres existent encore ailleurs. Massmann présume qu'elle date de 1/|59. Cette Danse imprimée est beaucoup plus ancienne que la première édition connue de la Danse Macabre (1A85) avec laquelle elle a, quant au texte, beau* coup de rapport. Le savant professeur Jung a découvert à la bibliothèque de Strasbourg, dans un recueil imprimé, une Danse des Morts qui paratt être la même chose que cette ancienne Danse allemande. Le titre est le même : Der Doten dantz mit figuren^ klage und Antwort schon von allen Staten der Welt ; seulement l'édition est postérieure et paraU dater de la fin du xv* siècle (U82).
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autant qicej» la pourrai , Toitbrè dirraologique ; maÎB comme xi ist pluMéu» da oéi monmiieniB dont' Forigine est très, problématique; qu^it en est d*atttres<)fa la date manque cooiplétemént^ et qu'enfin des recherches postérieures ata miennea peuvent amuser ia déeeuverte de Baaees des Morts beaucoup plus anciennes que ceUes dont en a parlé jusquict » iï est facile de concevoir qne cet [ordre ebrraolo^ique lie saurait être d'une rigoureuse exactitude, et qu'il est destiné à subir, tûit ou tard, cpielques diangements et quelques modifications.
' On peut ranger dans la eatég(H*ie des Danses des Morts exécutées en grand sur des édifices publics 6u seulement auprès de ces édifices , comme représentations inanimées ou comme tableaux vivants.
l^" La Datise des Morts du Phtit-Balis, ouDansb du Kungbntbal {tH% ) — Dans Tétat actuel des choses, cette Danse, doit dire considérée comme la plus ancienne. Elle fut découverte ou pour mieux dire retrouvée en 1766 par Emmanuel fiûchel , maître boulanger & Bâte et dessinateur habile. Conformément à l'opinion de Gabriel Peignot, l'un des premiers explorateurs des annales illustrées de la Mort, on a répété jusqu'à ce jour que la Danse de Minden, en Westphalie, exécutée en 1388, était la première en date (bien qiril soit douteux que le monument dont il s'agit ait été une véritable Dan^ des M&rts) et devait ouvrir la liste. Cette prérogative revient, au contraire, de droit aux peintures murales du Petit-B&le. M. Massmann a parfaitement établi que fétat de plusieurs de ces peintures, l'emploi qu'on y remarquait des couleurs à l'eau et des couleurs à l'huile, la nature des inscriptions placées au bas de chaque tableau, lesquelles présentent un mélange d^ldiome ancien et dMdiome renouvelé , ne permettent pas de eonsi*^ dérer le millésime de 1547^ qui s'y (ait lire en plusieurs endroits, comme la date de l'exécution primitive de cette Danse , mais bien comme celle de sa restauration. Ce qui lève d*ailleurs tous les doutes à cet égard, c^est que, dans le tableau représentant le baron entraîné par la mort, on découvre, à travers les modifica* tions et les renouvellements que le texte et la peinture ont subis, la date originelle, tracée en toutes lettres de la manière suivante :
îDufffnt. ior bvi ^itntert >înb ri'i.
(Mil trois cent douce) (1).
TA. Massmann, en relevant ces pariicutarités, asoin de laire ressortir toute Timportance de la découverte de Bûcbel. Il insiste sur l'intérêt particulier que présente une DansedesMortsklaquibUe on doit celle dontons'est le plus préoccupé jusqu'ici; je veux parler de la Grande Danse des Morts de Bftl^t tant de fois cibée par les voya • geurs, par les ppëles, par les peintres et par les historiens, et tellement en honneur auprès de tous, que pour donner raison de sa célébrité il a paru nécessaire d'en attribuer Tinvention et l'exécution à l'un des artistes les plus renommés du xvr siècle, k Holbein^ qui pourtant a fait mieux que cela encore, comme l'attestent les SmuUuihres. Bûcbel reconnut le premier la similitude des deux peintures murales, et vit dans là Danse du Petit-B&le le prototype de celle du Grand-fi&le. Comme sa modeste profession et son âge avancé ne Tempêchaient nullement de satisfaire sa passion pour les beaux-arts, qu'il cultiva pendant toute sa vie avec succès, il entreprit, en 1767, de faire une copie k la. détrempe de tout ce qui restait des peintures du Petit-Bâle, travail analogue à celui qu'il exécuta quelques années après pour l'autre danse bâioise. Son manuscrit existe encore à la bibliothèque de l'université de Bàle, o\x il est coté B. III, 18. c. (2). Il est d'autant plus heureux que ces dessins aient été conservés qu'il ne restera bientôt plus la moindre trace du monument primitif. Ce dernier s'offrait jadis aux regards du publie dans un chemin dépendant du Klingenlhal ,, et appelé chemin de la Croix (Kreuzgang). Le Klingenthal, ancien couvent de nonnes fondé en 127/i, se voit encore sur la rive droite du Rhin, du côté opposé au Grand-B&le. Toute la Danse des
(1) Massmann , Die Baseler Todlentanze. Stntgard, 1847; und ans Liecht gestellt von Einanuel Bilchel im Jahr. 1767, p. 35-36. pages in-k* ms. Le même autear avait donné use eopie des
(2) BQchel a inliltitë son ouvrage : Der von unsem GeschichtSf légendes itimëes de la danse qa'il venait de découvrir; œUe copte chreibern gantz vergesaene und nirgtnd aufgezeichneU TodUn- est également déposée à la bibliothèque de BAle avec le maaucrit Tantz in dem Klingenthal zuBasel,Nachdem Original gezeichnêt dcBilcheK •
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llioris, y Gomprid )é cfasrniert occupait un espace d'tunnm soixantaNdii pM« Le bàlinwnt afttftt été co«iw verti en magarin k sel, on perça dans tes mors du chemiii de là Gooix des jours qui mutilèrent plusielirs tableaux de la ronde mortuaire ; d'autres dégradations forent occasionDées pu* le séjour du sel et par tes effets du salpêtre sur les mors. Enfin, par suite de démditkRB, la moikré des peintures di^arut complet tement; quant à l'autre moitié, elle est fortement endommagée, et il est à craindre qoc la main du teiâpê et rincurie des hommes n^en laisse tnentdt plus subsister aucun vestige. Peu de personnes, jusqu'à pré-^ sent, ont eu connaissance de cette danise. C'est tout «u plus si quelques habitante de Bftle, quelque$ archéologues amoureux des vieux débris, savent qu'elle existe, et qu'un de leurs compatriotes t'a préservée de Toubli par la copie qu'il en a tirée* N^en partez pas aux Cicérones attitrés de l'endroit; ils ne sauraiefft ce que vous voulez teur dire, et dédaigneraient de vous conduire au Rlingeiithal» Le Guide Book anglais de Bàle fait pourtant mention de cette Danse (1)» et c!e6t à celte source que François Douce en a puisé l4 notion incomplète qu'il en donne (2)« Dans la nouvelle édition des planches de la Danse du Grand-Bàle par Merian (5), il est fait mention de ia Danse du Klingeathal comme d'une pdnture qui a servi de modi^ à.eôlle du Grand- Bàle. M. Massmann s'est attaché à fortifier cette conjecture par des inductions habiles ; Q<m seulement il a donné une description très exacte et très détaillée de cette Danse, mais encore il y a joint une suite de dessins qui la reproduffîent en entier, C(»)Qurreiiraient avec les figures de la Danse du GrandrBfttei mises en regard pour faciliter la comparaison. (&^)« Les éditeurs de l'Alphabet de la Danse des Mdrts pMr Holbein (5) citent M. Massmann, et adoptent son opinion, sans pouvoir se décider encore à mettre ia Danse des Morts, découverte par Biicfael, en tête de la liste chronologique qu'ils ont dressée de toutes les Ihmses connues. M. Jubinal en fait autant. Ni G. Peignot dans ses Méeherehes^ ni M. ilippolyte Fortôul dans le précis historique de son édition des Swmlaahrts de la Mort d'Holbein (6), n^ont parlé de la Dansé 4u Petit-Bftie, qu'ils sont d'autant plus excusables de n'avoir pas connue qu'à Bàle ménie» eii 1863; c'esUà-dire quatre ans avant la publication du livre de M. Massmann (lequel est venu fournir les preuvjàa jugées nécessaires poiir décider la qucetioB), on imprimait ee qui sit : Qnelqms auteurs ont aussi petasé » que la oéièbre Danse des Morts de Bàle n'était qu'iHte reproduction améliorée de celte qui se trouvait au » Klingenthal ; cependant on n'a pas pu prouver qu'une peinture de oe genre ait réellement existé au Klin«» » gentbal, ou si elle existait, elle n'était probablement qu'une copte de celle de Bâte (7). » Cette assertion mériterait bien le point d'exclamation entre parenthèses que d'ordinaire les auteurs allemands placent à la suite d^une citation qui leur a paru renfermer quelque inexactitude ou quelque extravagance* Du reste, à la même époque (et beaucoup de gens ne sont pas encore tout à fait revenus de cette opinion), Holbein continaait d'être généralement regardé comme l'auteur de la Danse du Grand-Bàle, tant est grande, la* force de Thabitirie, surtout quand elle tend à propager une. erreur qui flatte l'amour-propre des nations ou des individus!
2* La Danse ras Morts de Minben , bn Wbstphalib (138ft). — On ne sait rien de positif sur cette Danse, que l'on cite ordinairement d'après un passage de Pabricius contenant de nonibreuses inexactitudes
<l) w In tlie Mute Bask» on the opposite side of ihe Rhine, tlier© (à) Voy. Die Brader ToduntUnze^ pâg. 37 et tf«ît.; et Atlas zu
» wwa minmry caUed.KliQgembaJ, erected towards tUe end of dem Werke: DteBaselerTodtentarize.Uipsi^.iSM.Pl.l-XXXiX,
» thclSih cenlury. In an oldCloister,belonging to it ihere are re- ^^ g^ Holbein's Initial'Bmêhstabenmit dem Todtentanz, voi
- mains ef a Dànce of Dealh painted on its walls, and said lo havc „ , ^^^^j^j ^^^ j^^. a. Ellissen. GÔUingen, 18A9, pag. 85 et 88. V been moîch trner ta exécution tlian that in i^e Domlnieaii ce^
j» metery at Baele. » ^^^ Hipp. Forioul, La Danse des Morts, dess. par Holbein, grav.
(2) The Dance of Death, exhihited in élégant engravings o^ sur pîerrc parSchlollhauer. Paris, J. Labilte.
wood with a dissertation on the several représentations ofths ^^ y^y^ l'avant-propos de la brochure dont le titre allemand.
svbject but more particutarly on ihose ascribed to Macaber and français, en style de réclame, porte : DerTodten-Tanz wie derselbe
^Hans Holbein, By Francis Douce, Esq, F. AS. etc. London , Wil- ^ ^^^ weitberiihmtèn Stadt Basel, etc. Ganz KiinsUich mit
liam Pickering. 1833, în-8. lebendigen Farben gemahlet, etc. La Danse des Morts, miroir de
(31 La Danse des Morts, gravée d'après les tableaux à fresque ^ „^^„^ humaine, peinte en couleurs véritables, telle qu'elle se
qui se trouvaient sur les murs du cimetière de Véglise Saint-Jean ^^^ ^^n sans une utile admiration, dans la célèbre ville de Bdle.
à Bàle. PaWié par Binnann et fih (Bâ!e, 4830). 4% texte frantsate ^|c, chez Maehly-Lamy, édlt, 18/|3. et alleuMiid ; toy. p. x, xi.
(voy. Bibliotheca mediœ et infttnœ œtatis^ Hambourg, 6voU in-8; tom. Y, pag. 2). Celte Danse était-eHe peinte ou bien sculptée ? C'est ce que ne décident ni G. Feignot ni Técrivain anglais Doucei qui tous les deux se contentent de reproduire le peu que Fabricius en a dit (1). M. Achille Jubinal admet que c'était une fresque , M. Fortoul prétend la même chose ; mais comme il se défie avec raison de la légèreté de Fabricius, il déclare que sur un simple renseignement donné par cet auteur on ne peut ai&rmer que la fresque de Minden ait existé et qu'elle ait été peinte en 1383. Au reste, cela s'accorde avec le dire de Fiorillo^ lequel présume que le monument de Minden n'était qu'un simple tableau , ou , comme le veut M, Massmann, une simple heLnniève {kirchenfàhne) représentant d*un côté une belle femme et de l'autre un eniblème de la Mort. Ce quf donne quelque fondement à cette conjecture, c'est qu'à Schlottau, à Chemnitz, et dans beaucoup d'autres lieux, il a existé de semblables images à doubles faces, symbolisant la jeunesse et la décrépitude, la fécondité et la stérilité, la vie et le néant, le bon et le mauvais principe, en somme, le Jean qui rit et le Jean qui pleure de l'humanité. Ainsi que je l'ai dit plus haut, telle est la signification d'une figure que l'on remarque à la fin de quelques éditions de Danses des Morts, notamment de celles qui contiennent les planches exécutées par Matthieu Mérian. Le christianisme, comme nous savons, multiplia au moyen âge ces sortes d'emblèmes qui , loin d'appartenir en propre à sa symboliquement été communs à un grand nombre de religions, et ne sont pas même tout à fait étrangers à l'antiquité classique. La légende des trois Morts et des trois Yifs, comme je l'ai dit ailleurs, aussi bien que la Danse des Morts, sont le fruit de la même pensée et renferment la même antithèse ; seulement, dans ce dernier ouvrage, l'idée, mèro est traitée avec plus de détails, et s'applique non à l'humanité en bloc, mais à tous les individus considérés chacun par rapport à leur sexe, à leur Age, à leur état et à leur condition. Pour en revenir à la Danse de Minden, elle avait jadis la priorité parmi les Danses des Morts ; aujourd'hui la découverte de Bùchel la rejette en seconde ligne dans la nomenclature de ces sortes de Danses, où elle n'a peut-être d'ailleurs aucune raison de figurer.
»• La Danse dbs Mobts, dite Danse Macabre (1424). —Par son ancienneté, qu'on ne peut mettre en doute, par la célébrité populaire dont elle a joui pendant plusieurs siècles , par l'attention que lui ont accordée les savants , par la multitude des recherches qu'elle a provoquées et qu'elle provoque encore chaque jour, par. le grand nombre d'auteurs qui en ont fait mention, par la fréquence de ses reproductions sur toute espèce de monuments, enfin par l'intérêt particulier qui s'attache pour nous, Français, à la découverte de son origine, la Danse Macabre mérite de piquer la curiosité du lecteur' et d'exciter son intérêt, à meilleur droit peut-être que ne sauraient le faire la Danse de B&le et celle d'Holbein. Mais comment pourrons-nous traiter avec clarté un sujet si obscur? Comment parviendrons-nous à nous orienter dans un labyrinthe de contradictions, qui sans cesse tendent à nous faire perdre la trace de la vérité ! Que n'a-'t-on pas dit sur le caractère primitif de cette œuvre l Les uns en ont fait une représentation animée, une scène en action, un spectacle ou une véritable danse ; d'autres simplement une peinture ou une sculpture ; d'autres encore un poème d'après lequel la représentation figurée, soit théâtrale, soit plastique, aurait été conçue et exécutée. Mais tout cela dans quel temps, dans quel lieu , dans quel but et de quelle manière? Nouveaux sujets de doute I Est-ce en Angleterre, en Allemagne ou en France que la première idée de cette production bizarre vint & éclore? Faut-il, comme plusieurs l'ont fait, demander à quelque tradition orientale le mot de l'énigme? L'honneur de cette invention revient-il à un individu nommé Macabre, comme le titre pourrait le faire supposer, ou bien ce nom n'est-il qu'une simple épithète, une qualification, un mot spécifiant la nature du sujet? Enfin cette date de l&Sit à laquelle on s'est tenu généralement, est-elle bien authentique ? Telles sont les questions qu'on est en droit de fairc^ et auxquelles je répondrai par les éclaircissements qui vont suivre.
Ce n'est point dans les manuscrits et dans les imprimés, connus des bibliophiles sous le titre de Dansç
(1) Sant aulem Tel imagines morlis adposilis versibus, œre des- Norimb. 1&93 ; In-fol.. .• vel m templù arcibus^ basiliciê tU Mindv criptse alilgno in llbro aliquo ut in Harlmanni Schcdellii Chronico, in IVestphaliâ, A. 1383. (Voy. Fabricius, au moi Macaber.)
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Matahre ou Uaeabie quMl faudrait chercher la preuve de Texistence d*une Danse Macabre sous une autre forme que la forme littéraire, car il n'est pas un seul de ces documents où Ton puisse trouver à cet égard te moindre renseignement. Si parfois les textes semblent faire allusion à des images, à des tableaux, rien ne dit que ces tableaux, ces images aient été autres que ceux dont Tart du dessinateur ou de Tenlumineur enrichissait ces sortes d*ouvrages. Deux passages d*une vieille chronique, ouverte sans doute par hasard, sont venus révéler un fait que les historiens ont diversement interprété. Je mettrai d*abord les deux pas* sages de la chronique sous les yeux du lecteur.
Journal de Paris^ sous les règnes de Charles YI et Charles VII (cité par Yillaret en marge de son histoire, et inséré par Labarre dans ses Mémoires pour servir à Vhistoire de France et de Bourgogne^ contenant un Journal de Paris des règnes de Charles VI et Charles VII, pag. lOâ et 120).
A Tannée 1&2& on lit :
ff Item , Tan ih^h fut faite la Dance marâtre aux Innocens, et fut commencée environ le moys d*aoust » et acheuee en Icaresme ensuivant. »
Et plus loin , à Tannée i&29 :
a Le cordelier Bichart, preschant aux Innocens, estoit monté sur ung hault eschaffault qui estoit près » de toise et demie de hault , le dos tourné vers les charniers, encontre la charonnerie, à Tendroit de la » Dance Macabre. »
Quel sens donner aux indications qui précèdent? Ces mots fui faite la Dance marâtre peuvent aussi bien s^appliquer à un travail artistique de peinture ou de sculpture qu^à un de ces spectacles semi-profanes, semi-religieux, qui se donnaient dans les rues ou sur les places publiques, soit av^c le concours d'acteurs vivants, soit au moyen de poupées, de mannequins, de figures de cire, sur des théâtres provisoires appelés échafauds (1), que Ton adossait souvent aux murailles des églises ou de quelque autre édifice. D*aprës les historiensVillaret, de Barante et Dulaure, la Danse Macabre, qui fut faite aux Innocents^ c'est-à-dire au charnier du cimetière des Innocents, à Paris, était une peinture en action et non une action en peinture (2).
(1) Le mot échaffatU fut longtemps pris dans la signification de théâtre. Ronsard parlant de Jodelle, poète dramatique du
XVI' siècle.
c • . • • Heureusement sonna,
> D'une Tois humble et d'une voix hardie,
> La comédie avec la tragédie,
» Et d'un ton double ores bas, ores hault, • Remplit premier le françois échaffault. >
(^) Le fait» suivant Villarct, s'accomplit & Paris, en 1/|2A, après la bataille de Verneuil. « On donna en même temps, dit Tauteur, 9 uu spectacle anglais. Le cimetière des Innocents fut choisi pour le » lieu de la scène. Les personnages des deux sexes, de tout âge et » de toutes condi lions y passèrent en revue et exécutèrent diverses » danses, ayant la Mort pour coryphée. Cette triste et dégoûtante » allégorie s'appeloit Dnnse Macabrée. » (Villaret, Histoire de France, t. XIV.] M. de Barante dit que ce spectacle fut donné à l'occasion des fêtes qni eurent lieu à Paris, quand PhUippe le Bon, duc de Boïirgogne, y vint en i/i2/i. Voici ses expressions : « Il n'y V a voit poiiU de divertissements pour les seigneurs seulement ; le » peuple avoit aussi les siens. Durant six mois, depuis le mois » d'août j usqu'au carême, on représenta an cimetière des Innocents » la Dansedes Morts, qu'on nommoit diVissi Danse Macabrée, Les An- » glais s'y plaisoient surtout, dit-on; c'étoit des scènes entre gens I» de tout étal et de toutes professions, où,par grande moralité, la » Mort faisoit toujours le personnage principal» (De Barante, Hist, des Dtics de Bourgogne, t. V. p. 182.) — Dulaure. après avoir parlé (les spectacles donnés par les confrères de la Passion, les clercs (le la Basoche et du Cliâielet, les Enfants Sans-Soucis, les écoliei-s, décrit la Danse Macabre ou Danse dos Morts, dans les
termes solvants : « Autre genre de spectacle qui, pendant cette » période (règnes de Charles Y, Chartes VI, Charles VII, etc.) fut » offert aux yeux des Parisiens. On y représentait les hommes et » les femmes dans les diverses conditions de la vie, leurs vains » projets, leur espérance et leur fin inattendue. La Mort, en forme » de squelette, jouait le principal personnage. Chaque acteur dé- » plorait à sa manière la rigueur du Destin qui allait les priver de » la vie ; mais la Mort restait inflexible. L'auteur du Journal de » Parts, sous les règnes de Charles Vi et Charles VIT, annonce » qu'en ik^ii fut faite la Dance Macabre aux Innocens^ et que ce » spectacle, commencé au mois d'août, ne fut achevé que pendant » le carême suivant. Le même auteur en parle encore, sous » Tannée i&29, et nous apprend que le théâtre était adossé aux » charniers des Innocents , du côté de la rue de la Ferronnerie, 1» nommée alors Charronnerie. » Jusqu'ici, on voit que Dulaure tend à considérer la Danse Macabre comme un spectacle, une représentation scénique; mais à la fin de l'article, qu'il consacre à cette matière, il change tout h <:oup de sentiment : u II est incer- » tain, dU-il, si les personnages de ces tristes scènes étalent des » êtres vivants ou des êtres en peinture ; j'incline vers cette dera nière opinion, » et plus bas, quand il fait allusion aux Danses des Morts de la Suisse, notamment à celle de Bâle, qu'il commet la faute d'attribuer à Iloibein : « Tous ces témoignages tendent à » faire croire que les personnages de ce spectacle n'étaient qu'en » peinture, et qu'un démonstrateur récitait au public les vers que » la Mort adressait aux divers individus, ainsi que les réponses qui » loi étaient faites. j> (J.-A. Dulaure, Hist. physique , civile et morale de Paris^ t II, p. 552-556. }
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YHlen^uve^BargiÇ^noDt y voit toute une proceasion de personnages en obw et eu «a (â). M* f «irf LdcroUs (^^ sou ro(nau /a Dcmse Macabre , paruiM^ fantaisie de littérateur que son talent justifie^ a imaginé de la convertir en un lugubre apectacle exécuté au moyen de squelettes et au son du violon par un individu nommé Macabre» personnage grotesque et de pure invention. Cette donnée* qui Xait le fond du roman» n*a rien de sérieux au point de vue historique» et M. Paul Lacroix ne se le. dissimule pas, earn dans la préface de son ouvrage, il discute avec la gravité de Thistorien les différents sentiments des auteur» relativement à la Danse Macabre. Se fondant sur les textes de la chronique cHée plus baot» il avance que c^ genre de spiçctaçle, dont la durée était de plusieurs naois, devait ^tre une pantomime avec de la musifue^ et il distingue la Danse Macabre jouée au cimetière de« Innocents en 1420 (il faut 1&24} de celle qui fut maintes fois reproduite dès la fin du xv« siècle par les procédés de Tin^im^rie ^t par ceuK de la gravure ei, bois. Nous verrons tout à Theure qu'il est resté fidèle à cette opinion. Quant aux autres détaite donnés par le bibliophile Jaçoh, ils prouvent qu'à l'époque de la publication de son roman (ISâS), rhistoire de la Danse des Morts, nonobstant les recherches de G. Peignot, demeurait encore, pour la plupart des écri* vains, profondément enfouie parmi les arcanes de la science archéologique. Dans un ouvrage publié récemment, M. Fortoul a exposé sur un plan nouveau» mais non sans commettre quelques inexactitudes que j'aurai plus tard l'occasion de relever, les^ arguments favorables à cette opinion que la Danse Macabre peut avoir été une représentation théâtrale donnée au peuple sous le règne de Charles YI, et même une véritable danse du genre de celles que les nK)ines exécutaient dans les couvents. G. Peignot n'est point du tout de cet avis, comme le prouve son commentaire des deux passages du Journal de Paris^ a II est bien
» certain, d'après ces deux citations textuelles, dit-il dans ses Recherches^ que la Danse des Morts» fatite ava> » Innocent, commencée environ le moys d'aoust et acheuée au carême suivant^ n'était point une danse exécutée » par des personnages vivants, mais bien une peinture dont lexcessive dimçnsion -a exigé six mois de tra* ». vail ; et ce qui le confirme (cela ne confirme rien du tout), c'est que le cordelier Ricbart» cinq ans après» a » prêché monté sur un haut échafaud placé vis-à-vis cette peinture. » Ce raisonnement n'a point eu le don de convaincre M. Fortoul qui , reprenant l'opinion de Dulaure pour la défendre contre les attaques de G. Peignot, remarque que la société des Frères de la Passion, ayant établi à Paris, au commencement du xv» siècle, le premier théâtre où furent publiquement représentés les mystères qu'on n'avait guère joués jusqu'alors que dans les églises et dans les maisons religieuses, il ne serait pas étonnant qu'à la même époque une compagnie rivale, inspirée comme la première par l'esprit des ordres mineurs (conjecture fort judicieuse), ait entrepris de donner aux Innocents des représentations accommodées tout ensemble à la tristesse du lieu (il aurait pu également dire aux calamités de l'époque), et à la turbulence des spectateurs. « Pour qui connaît la langue du moyen âge, poursuit M. Fortoul, il sera impossible de prêter un autre sens à ces paroles : « Item , l'an 1&2/l, put faite la Danse Macabre aux ImwcenisL Ce spectacle fit courir Paris » pendant plus de six mois; il fut commencé environ le moys d'aoust et acheué au karesme suivant, » Le » second passage que M. Peignot a extrait du Journal de Charles VI ^ et qu'il cite à l'appui de son opi- » nion, me paraît se tourner contre elle d'une manière encore plus directe. Il est évident que cet échaffault^ » haxdt de près de toise et demie^ appuie aux Charniers des Innocents^ sur lequel prêcha le cordelier Richart,
(t) <( Ledacde Bedfort, surpris sans doute du succès inespéré de ses armes, célébra la victoire de Verneuil par une fête qui parut alors plus étrange même que les revers des Français, et il en plaça le théâtre au centre de la capitale, dont les habitants commençaient à peine à oublier Thorrible famine qui venait d*en moissonner le plus grand nombre. Nous voulons parler de celle fameuse procès^ sion qu'on vit défiler dans les mes de Paris sous le nom de Ikmse Macabrée ou Infernale, épouvantable divertissement auquel présidait un squelette ceint du diadème royal, tenant un sceptre dans ses mains décharnées, et assis sur un trône resplendissant d*or et de pierreries. Ce spectacle repoussant, mélange odieux de deuil et
de joie, Inconnu jusqu'alors et qui ne s'est jamais renouvelé, n'eut guère pour témoins que des soldats étrangers ou quelques malheureux échappés à tous les fléaux réunis (d'autres prétendent, ao contraire, quil attira un grand concours de spectateurs) et qui avaient vu descendre tous leurs parents, tous leurs amis dans ces sépulcres qu'on dépouillait alors de leurs ossements. Tandis que cette hideuse fêle témoignait d'une manière indécente le barbare orgueil des vainqueurs, les événements successifs de la guerre avaient forcé Cliarles VU à errer de ville en ville, etc. » (De Villeneuve-Bargemont, Histoire de René d'Anjou^ 1. 1, p. 5/t-55.)
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» était le IM&tninèrM où Vm avait donné des représentations cinq aM aupararaïkt, et qu'ainsi te frère pré* s Gfaail; À l*m¥àr&itik la Dmm Maeabn (1). « Ces observatioas ne manqoent pas de justesse. Pour ma part, j^ai déjà fciit connllre eindessi» les raisons qui m'aut<»riâent à penser que ta Danse des Morts peut aveif affeeté différents modes de représentations, ainsi qu'il anive d'ordinaire pour les sujet» en possession des sympa*' tfaîes de la foule et en quelque sorte choisis par elle. Toute œuvre revêtue de œ Mractère occupe à Tinstant mm seulement l'écrivain, le poëte» le dramaturge, Yacteutj eomoie on disait naguère, et enfin le musicien, tttais encore rkftagîer, le dessinateur, le peintre , le graveur, le sculpteur et le statuaire. Dire, comme M. Achille Jubînal, entièrement d'accord sur ce point avec G. Peignot, qu'une représentation scénique n^aurait pas dtxfé m% mois, c'est expliquer la phrase suivante, fui eomuMncée environ le mnys d'aousi eî acheuee enh9re$$ne ensuiip^Mj comme on pourrait expliquer celles : hes.Huguei¥fù$ furent donnés à l'Opéra ttep^is le wwU de février 1836 jusqu'au mois d'avril 1SA9, époquede l'apparition sur ce théâtre du nouveau chef-d'œuvre de Meyerbeer , le Prophàtey comme on pourrait Texpliquer, dis-je, si l'on entendait par là qu'il a fallu treize ans pour achever la représentation ( et non Uf& représentations) de la pièce intitulée les Huguenel${i). Une telle interprétation, à coup sûi*, serait absurde, tandis que oelle de M. Fortoul est parfai*tement adcmssibie* A l'appui des motifs qui m'engagent à penser que la Danse Macabre, ausn bien que toute autre Danse des Morts, peut s'être produite de difiEérentes manières, j'ai remarqué deux autres pas<^ sages du Journal de Paris auxquels personne, que je sache^ n'a aicore fait attention, et dont il me parait facile de tirer parti pour établir, par analogie, que l'exhibition de la Danse Macabre aux Innocents a pu revêtir la double forme de peintures murales et de tableaux vivants. Il m'est d'autant plus licite de former cette conjecture que plusieurs productions de la Muse populaire ont eu cette double forme à l'époque mênse dont il s'agît. Mais revenons au texte dont j'ai parlé. Dans le Journal de Paris, page 72, on lit qu'en 1420 (quatre ans avant l'exhibition présumée de la Danse Macabre aux Innocents), lorsque le roi de France et le roi d'Angleterre entrèrent dans Paris, fut faitte en la rue de Ralende, dienant le Palais^ un moult piteuoo Mystère de la Passion Nostre Seigneur au vif, selon que elle est figurée autour du coeur de Nostre-Ddme ie Paris, et dur&ienê les eschaffaulx er^iron cent pas de long, venans de la rue de la Kalende, jusques aux murs du Palays; et n'estoit hofnme qui veist le Mystère, à cui le eueur ne apiteast. Et plus loin il est di' encore : « En 1424 (la même année où fut faicte, suivant ce Journal , la Dame Marâtre aux Innocents), devant le Chastelet, avoit ung moult bel Mystère du vieil Testament et du nouvel que les enflans de Paris firent, et fut fait sans parler ne sans signer, comme ce cefeussent ymages enlevez contre ung mur. » De ces citations j'infère deux* choses: la première, c'est qu'on avait coutume de représenter au vif, c'est-à-dire par des personnages vivants, des scènes dramatiques exécutées en peinture et en sculpture ; la seconde* c'est que les Mystères n'étaient pas toujours des pièces dîaloguées ou des pantomimes, et qu'ils se rédui fiaient quelquefois à des exhibitions muettes, faite» seulement pour intéresser les yeux et présentant une suite de tableaux vivants analogues à ceux qui se sont produits de nos jours comme intermèdes sur quelques uns de nos théâtres (3). Qu'y aurait-il alors d'impossible à ce que la Danse Macabre eût été représentée de la même manière en 1424^ d'après une peinture exécutée antérieurement? Cette Danse, comme Danse
^M^Mka^MH
(1) Bippolyt« Portoa), La Danse des Morte ^ deeetnée par Hëns Holbein, oott* prêché, ptge S9«
(S) Au moyen âge, mbs doute, la reprësentatiOD da même ouvrage dramatlqve dorait qvctqaefEMa plualeora journées, mai» on ne pea( vraiment indidre de 14 qn'en anenn cas eUe ait duré sii mois entiers. Les premières pièces }onées par ko confrères de la Passion sons le titre de if ystérs de la Cmteeption, Passion et Résurrection de Jésus-Christ, lomiaiem mieespèce de cycle dramatique dontl'exécotion en )en!t de théâtre représentait tonte ia Tie du 6I0 de Dieu, se faisait en six jours. Un antre mystère^ celui de sainte Gatlierine, représenté en lèSAt était distriliué en trois journées. La règle du temps était d'ailleurs facultative, cat s'il y avait des pièces qui dn-
raient de quatre à six jours, il y en avait d'autres qui n'en do* raient qu'un 00 deux. A présent les elioses ne se passent plus ainsi Une soirée snffit aux plus longs drames. Les sombres et tragiques éiucubrations de M. Alexandre Dumas sont peut-être les seules qui, de nos jours, aient obligé les spectateurs à venir chercher le lendemain au théâtre le dénouement ou la seconde partie du drame inachevé de la veille.
(3) Toutefois, il pouvait y avoir en pareil cas une sorte dVwmciateury de sermonneur chargé d'exposer le sujet et d'en tirer la moralité, ou bien des cartels, des écriteaux placés sur U*. tbéÂtre, à côté des personnages , avec des rimes ou des légendes explicatives.
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peinte, ne serait-elle pas beaucoup plus ancienne qu'on ne le croit généralement? L'un de nos vieux auteurs français, Noël du Faîl, partisan de la bonne gausserie rabelaisienne , venant à parler dans ses Contes d'Eulrapel , de Talchimie et de ses adeptes, cite» à propos de Flamel et du clottre des Innocents, la Danse Macabre, appelée selon lui Mareade^ du nom d'un poète parisien, et peinte aux Innocents sous le règne du roi Charles Y. Ce passage de Noël du Fall , dont j'ai appris par quelques lignes de M. Achille Jubinai, sur la Danse des Morts de la Chaise-Dieu, que M. C. Leber s'était également préoccupé, est conçu dans les termes suivants : « Lupolde dit qu'il avoit congneu un grand nombre d'hommes ruinez par ceste fine » folie (ralchimie), et avoir veu de son temps que le grand rendez-vous de tels académiques estoit à » Nostre-Dame de Paris ou aux portaux d'églises que Nicolas Flamel , grand et souverain arracheur de » dents en ce raestier, avoit fait construire (1), et surtout on les voit par bandes et régimens, comme » estourneàux , se promenant aux cloistres Sainct-Innocent, à Paris, avec les trespassez et secrétaires de » chambrières (2) visitans la danse Marcade , poète parisien, que ce savant et belliqueux roy Charles le » quint y fit peindre, où sont représentées au vif les efiSgies des hommes de marque de ce temps^là et qui » dansent en la main de la Mort* Parmy lesquelles peintures y a des deux costez du cimetière deux pour- » traits d'un lion rouge et d'un serpent verd, illec fait mettre par iceluy Flamel, avec bonne dotation, pour » l'entretenement d'iceux, etc.» (Contes d'Eutrapel, tom. I). Voilà, sans contredit, d'étranges assertions et un témoignage qui bouleverse à peu près toutes les idées reçues touchant l'origine de la Danse Macabre.
{i) Nicolas Flamel, célèbre alchimiste du xiv* siècle, avait été toor à toor écrivain public et libraire. La fortune rapide qu'il fit, on ne sait trop comment, donna lieu à mille bruits sur son compte. Ses détracteurs, entre autres, Naudé, Vaccusaicnt d'avoir acquis ses richesses en spoliant les juifs que Ton persécutait à cette époque ; ses partisans prétendaient, au contraire, qu'il s'était enrichi avec l'aide de Dieu, par ses découvertes, dans la science hermétique. Quoi qu'il en soit, il parait à peu près certain que de nombreuses donations furent faites par lui à des églises de la capitale. Peut-être voulait-il ainsi remercier le ciel de ses succès d'alchimiste, ou dans l'hypothèse de sa culpabilité, expier les fautes ou les injustices qu'il avait pu commettre. Un de ses plus chauds défenseurs , le docteur Salomon , qui a réimprimé , au xvii* siècle , les écrits de Flamel, dans sa Bibliothèque chimique^ nous fait connaître que les monuments, dont l'édification fut le résultat de largesses de ce singulier personnage, sont les suivants : i* Au cimetière des Innocents, l'arche du côté de la rue Saint-Denis , et, vis-à-vis de l'arche du côté de la rue de la Lingerie, le Charnier. Sur l'un des piliers du charnier ou arche voûtée pour mettre les ossements des morts, on voyait un N et un F gothiques, puis les mots : Ce charnier fut fait et donné à l'église pour amour de Dieu l'an 1399. 2o A l'église Saint-Jacques-la-Boucberie sa propre image au pied de saint Jacques et celle de Perrenelle, sa femme, aux genoux de saint Jean ; la Vierge au milieu d'eux. 3" Au portail de Sainte-Geneviève-des-Ardents sa statue à genoux dans une niche. IC RueduCimeiière-Saint-Nicolas-des-Champs, un bfttiment en pierre de taille avec des figures gravées dans la pierre et accompagnées de ses initiales N. F. Ce bâtiment, destiné à un hôpital, ne fut pas achevé. A droite, on y lisait cette inscription fait Van lii07, et à gauche celle-ci fait Van lûlO. Ce n'était pas seulement à l'église Saint-Jacques-Ia-Boucberie que l'on voyait les deux images de Flamel et de sa femme ; la fidèle Perrenelle se trouvait également représentée à côté de son mari dans l'arche du cimetière des Innocents. Comme elle s'était dit-on, associée aux travaux de l'alchimiste, celui-ci avait voulu l'associer à sa gloire.
(2) Le cimelière des Saints-Innocents fut un lieu vraiment extraordinaire : à la fols vénéré et profané par la foule qui s*y rendait, tantôt pour y faire ses dévotions, tantôt pour y chercher des plaisirs impurs, il fournissait aux vivants, dans le séjour des morts,
ce qui donne la vie et ce qui la fait aimer. Ce n'était pas seulement un cimetière, c'était aussi une sorte de marché et de promenade publique. Dans cet endroit, encombré d'ossements et de têtes de morts, on vendait quantité d'objets de mode et de luxe, lesquels faisaient un singulier contraste avec les tristes et mornes débris étalés de toutes parts. Ce fut vers la fin du xn* siècle, l'an 1186, et par les soins de Philippe-Auguste, que l'ancien marché des Champeaux, depuis le cimetière des Saints-Innocents, fut clos et entouré de hauts murs afin d'empêcher les désordres qui s'y commettaient la nuit. L'église consacrée aux innocentes victimes des fureurs d'Uérode et contenant les reliques des jeunes martyre, était attenante à ce cimetière et attirait un grand nombre de chrétiens jaloux de gagner leshidulgences et les pardons octroyés par plusieurs papes à tous ceux qui visiteraient l'église des Sainu-Innocents à certaines époques de l'année. Avant de pénétrer dans le lieu saint, ils contemplaient avec recueillement l'histoire des Trois Morts et des Trois Vifs que le duc de Berry avait fait sculpter sur le portail, en l/i08, puis au sortir de l'église, lisse répandaient dans le séjour des Morts, afin d'y chercher de nouveaux sujets d'édification. Là ils assistaient, émerveiUés, aux miracles qui s'opéraient sur la tombe de saint Richard, que les Juifs avalent crucifié et mis à mort & Ponloise, ainsi que nous l'apprend frère Robert du Mont, moine de Saint-Uemi de Reims, dans l'appendice de la chronique de Sigebert. Ensuite, ils visitaient les charniers, c'est-à-dire les galeries voûtées qui entouraient le cimetière et qui servaient de réceplacle aux ossements des trépassés. Ces charniers avaient été construits à différentes époques et, comme nous l'apprend Dubreuil, rebâtis en divers temps des aumônes de plusieurs personnes de qualité, ce qui fut cause sans doute de ladisparition delà Danse Macabre, la partiede ce charnier faite par Nicolas Flamel datait de 1399. Dans la suite plusieurs arcades furent démoMcs; d'autres converUes en boutique. A la partie extérieure des murs du cimeUèrc, du côté de la rue de la Charronnerie, nommée plus tard rue de la Ferronnerie, étaient accrochés des auvents, desquels, dit Dubreuil, n'y a à présent que quatre ou six habités. C'est dans ces boutiques et probablement aussi sous ces auvents que se tenaient les marchandes lingères et les écrivains publics qui venaient de préférence s'établir en ce Ueu, d'où les sobriquets à'écrimins des Saints-InnocenU et d'écnvatns de Chambrières.
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Hais Noël du Fall était-il bim informé, et en fait d'histoire se piquait-il d'érudition? C'était, nous le savons, un écrivain satirique et burlesque, singeant Rabelais et voulant faire de l'esprit à tout propos. Où a-t*il puisé ce renseignement que la Danse Macabre avait été exécutée par ordre de Charles Y? Christine de Pisan, qui nous a donné le détail de tous les embellissements et de toutes les constructions que ce mo^ narque fit faire pendant son règne, ne dit mot de cela. A la vérité, les écrivains qui , comme Yillaret et Villeneuve-Bargemont, font de la Danse Macabre un spectacle, une procession imaginée par les Anglais, n'indiquent pas mieux les documents originaux qu'ils ont consultés. Noël du Fall a encore sur les auteurs modernes cet avantage, qu'il vivait à une époque où l'on ne pouvait avoir entièrement perdu de vue l'origine de la Danse Macabre, surtout si, comme il le dit lui-même, et comme tout porte à le croire d'après les détails qu'il donne sur d'autres images peintes dont l'existence dans les mêmes lieux est incontestable (1), cette danse figurait au nombre des curiosités de Paris qui attiraient de son temps la foule des étrangers et des visiteurs. Son témoignage d'ailleurs est précis. C'est bien d'une Danse des Morts qu'il veut parler, d'une Dame des Morts où étaient représentés au vif les effigies des hommes de marque de ce temps-là. II est bon de rappeler èi cette occasion, que l'on a cru reconnaître dans plusieurs Danses des Morts les portraits de quelques personnages historiques, notamment ceux du pape Félix et du réformateur Œcolampade, dans la Danse du Grand-Bàle, et ceux de Maximilien I"", empereur d'Alleniagne, et de François P% roi de France, dans la Panse d'Holbein. Il se pourrait donc* que Charles Y, monarque dévot et en même temps lettré, voulant donner à sa noblesse une leçon de sagesse et d'humilité chrétienne, ait emprunté à quelque ouvrage manuscrit ou à des peintures murales déjà connues, soit dans le royaume même, soit en pays étranger {on
(1) Noâl du FaA, comme oa a va plas haut, dit que, parmi les peintures de la Danse Macabre, il y avait des deux côtés du cimetière deox portraits d*un lion rouge et d'un serpent vert, illec fait mettre par iceluy Flamel avec bonne dotation pour l'entretenement d'iceux. La mention qui est faite ici d'un lion rouge coïncide avec les détails donnés sur les peintures du cimetière des innocents, dans un livre publié au xvii' siècle, sous le titre suivant : Le Livre des figures hiéroglyphiques de Nicolas Flamel, escrivain^ ainsi qu'elles sont en la quatrième arche du cymetière des Innocens à PariSy entrant par la porte^ rue Saint-DenySy devers la main droite, avec l'explication d'icelles^ par ledit Flamel traitant de la transmutation métallique. Non jamais imprimé. Paris, 1612« Iu-4*. Que le livre de Flamel soit, comme on le prétend généralement , un livre apocryphe, c'est ce que nous n'entreprendrons pas de discuter, car cela est indifférent à noire sujet. Toujours est-il qu'il établit d'une manière authentique Texistence au cimetière des Innocents de peintures si étranges qu'elles donnaient lieu à maints commentaires. On a prétendu qu'elles avaient un sens emblématique, que savaient pénétrer les chercheurs du grand-œuvre. Cela est fort possible, car alors l'alchimie était un art sérieux dont on ne riait pas encore. Un praticien aussi célèbre, aussi exercé que l'était Nicolas Flamel, pouvait avoir eu l'idée d'élever ce monument à la gloire des découvertes qu'il croyait avoir faites ou qu'il avait faites réellement dans cette science. On retrouve le lion rouge dans le tableau hiéroglyphique qui est ainsi décrit : « S* figure : sur un » champ violet obscur, un homme rouge de pourpre, tenant le a> pied d'un lion, rouge de laque, qui a des aisles et semble ravir et » emporter l'homme. » Quant au serpent vert dont parle Noél du Fall, il faisait vraisemblablement partie de quelque autre tableau du même genre. Par la nomenclature raisonnée que Flamel, ou l'auteur qui prenait son nom, a dressée des peintures hiéroglyphiques ou prétendues telles, du cimetière des Innocents, et par les remarques que le compilateur Salomon, dans sa Bibliothèque chi" miqite^ a jointes à la description de Flamel qu'il reproduit en entier, on peut se convaincre qu^à l'exception du Bonhomme noir dont
je pailerai plus loin, rien dans ces peintures ne saurait être comparé aux images de la Danse Macabre. Aucun passage du texte ne rappelle le souvenir de cette Danse, n'y fait la moindre allusion. Fiiut-ii en conclure qu'à l'époque de l'apparition de cet ouvrage , elle était effacée ou cachée |^ar un enduit quelconque ou par quelque autre construction de date récente? Le rédacteur du livre de Nicolas Flamel prétend qu'il écrivait en 1^13; de son côté, Noël du Fall, qui vivait au mHieu du XY* siècle, présente laDaose Macabre comme une des merveilles parisiennes les plus goûtées de son temps. Quelle conclusion peut-on tirer de ces assertions contradictoires? Pourquoi les peintures de la Danse Macabre auraientelles disparu sitôt , tandis que la majeure partie des figures hiéroglyphiques subsistaient encore eu 1683, ainsi que l'atteste Saiomon, qid se plaignait amèrement de ce qu'on ne les entre tenait pas? Faut-il supposer que la Danse Macabre était cette procession peinte contre la muraille d'un et d'autre côté. Flamel disait y avoir fait représenter par ordre toutes les couleurs de la pierre, et y avoir mis cette inscription en français :
Moult plaist à Dieu procession S'elle est Taite en dévotion.
Salomon assure que cette procession n'existait plus de son temps : Mais la procession qu'il (Flamel) avait fait mettre contre la mur raille où estaient représentées les couleurs de la pierre n'y est plus (1683) Flamel en avait parlé en ces termes : Je ne fis qu'étudier » et travailler ainsi qu'on me peut vohr hors de cette arche où j'ai n mis des processions contre les piliers d'icelle, sous les pieds de » saint Jacques et saint Jean priant toujours Dieu, le chapelet en » main, etc. » Sans doute la Danse Macabre pouvait offrir jusqu'à un c^riah) point l'aspect d'une procession, mais il n'est guère probable qu'elle ait trouvé assez de place sur les deux piliers pour s'y déployer entièrement sous les pieds de saint Jacques et de saint Jean. Il faut abandonner cette conjecture et nous arrêter plutôt à celle-ci que , par suite des reconstructions et des changements faits dans les charniers, les images de celte Danse auront été détruites entièrement ou tout au moins cachées et détériorées.
m ORIGINE ET StATISTKÎUE DES DANSES DES MORTS
se rappelle que la Danse da Petit-B&Ie date de Tan 1313), te sujet d'une Danse des Merts dont un poëtè parisien aurait écrit les rimes françaises, et dant un artiste denieuré inconnu aurait exécuté les peintures au cimetière des Innocents. Selon toute probabilité, ceifes^i offraient une suite de personnages du sexe masculin, et, ce qui est digne de remarque, c'est que les premières éditions de la Danse Macabre (l/t8&, 1&86) contiennent seidtfmei^ me Danse d'komiie». Ce qui est encore plus singulio*, c'est que, dans ces édSltioiis et dans beaueMp d'antres postérieures à cdie-là, on trouve le plus souvent, à cOté de l'acteur on sur la cternière page de la série, un personnage désigné par ces mots tmg roy mort ou le rag mort ( édiU de 1&85, 17' grav. , Unff r«y mort. — L'aekur ; écBt. de l/i86, V Acteur et le Roi mort ). Ce perso»* nage énigmatique, qui est rapproché comme à dessein de Tactear ou autour dans les Danses françaiseï senlement^ n'est probablement pas le même que celui qui, avec le Pape, rEmpereur et te Cardinal, coo^* mence d'ordinaire la rende funèbre, et personnifie d'une manière générale la dignité de roi» S'il y avtA ideirtité entre les deux interlocuteurs, il y aurait double emploi, et l'on ne s'expliquerait pas trien pourqwt le roi, de préférence à tout autre personnage de la série, en aurait été l'objet et reparaîtrait h Fétat de rm mort. D'ailleurs, je le répète, cette circonstance est particulière aux Danses Macabres; dans aucune dansai étrangère il n'est question du roi mort. La vieille ronde allemande i{^ Doten Dantx, qui n'est pas sans ana* k)gie avec nos Danses françaises, de même que la Danse de Lûbeck, qui s'en rapproche également, ne nous offre rien de semblable. De tout cela, je conclus que ces mats : le roi mort^ peuvent concerner Charles V, qui s'était peut-être fait représenter avec les hommes marquants de son époque dans la ronde qu'il avait fait peindre , au dire de Noël du Faïl , sur les murs du charnier des Innocents. Je ne prétends pas donner à cette conjecture plus d'importance et de fondement qu'elle n'en saurait ^.voir en l'absence des preuves nécessaires pour éclaircir une question d'ailleurs tout à. fait embarrassante. Je la soumets au jugement du lecteur, dans le seul but de l'engager à chercher lui-même le mot de l'énigme renfermée, selon moi, dans cette indication laconique : Ung roy mort (1).
La supposition que la Danse Macabre remonte j usqu'à Charles Y prend une nouvelle consistance de la découverte d'un poëme intitulé Respit de mort, dans un manuscrit de la bibliothèque de Bruxelles (n» 1352, &•), lequel date du xv' siècle (2). L'auteur de ce poëme, après avoir raconté qu'il l'entreprit à la suite d'une maladie dont il avait ressenti les premières atteintes huit jours après la Saint-Remi de l'an 1376 (date significative, puisqu'elle est très rapprochée de celte de 1373 signalée par l'apparition en Europe d'une nouvelle épidémie), après avoir ajouté qu'il le dédiait nunc sociissuis dilectis in Rhetorica ponetis optantibus solatium Parisius palatium regale frequentantihus^ se déclare l'auteur de la Danse Macabre dans le passage suivant :
« Tomes gens, tovtes nacioDs,
» Par foutes oMigacioas
» Us sont lyez dès leur naissance,
9 Je fis de Macahree la danse,
9 Qui roate gent maine à sa trsee, *
» Et à la fosse les adresse. »
L'auteur du Respit de mort était, si je ne me trompe, Jean Ijeféhure; et ce Jean Le Fébure vivait au temps de Charles V. Le titre d'une des éditions de son poème nous fournit sur son compte des renseignements précis : Le Respit de mort, fait par feu maistre Jehan Le Febure, en son vivant avocat en la cour du parle^ ment , et rapporteur référendaire de la chancellerie de France, au temps que le feu roy Charles le Quint vivait et régnait en France. Et lequel traicté a este corrige et veu de nouveau et apostille par ung scientifique personne, comme aperra aux lisans. Avec privilège. Mil cinq cents XXXIII. On les vend à Paris, à la rue
Neufve-Notfe-Dame, à l'enseigne de VEscu de France (3). Ainsi la paternité littéraire de la Danse Macabre
(1] Peut>6trefaat-ii voir dans la reproduction de ce type du iloy maun ; dans le Serapeum, de Leipzig, du 15 mai 18&7,
mort un souvenir de la légende des Trois Morts et des trois Vils^ ?^^ 129-139.
Ci) Voy. le compte rendu de Touvrage de M. Achille Jufaiwil, (3) Voy, Branèt, Manuel du librUire^ tome lU, 1'* partie. ^ Explication de la Danse des Morts de la Chaise-Dieu, par Mass-
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dont Noël du Fall gratifiait un poëte parisien , nommé Nbrcade, retoamerait de droit à Jean Le Fébure, si toutefois les paroles de cet auteur doivent être prises au pied de la lettre. J'admets ce doute, parce qu'il mpamttBàitfBA rèxpresaiôQ de Ikmêe Macabre cm IkÊnae Maccdnrée ait eo » à ime certaine époque, itn sens général «k %iffé, «t qae ces mots iJ^fisàe Maeabrée la ianse^ fussent les équivideots de ceux^ : Je fis une Boastém Mar^^ ma Daaàe dei MwU,; ou tnaa : fmkm iaa$ la Danmdes UmU, pour dite je fu$àlm»ie eœh'émité. N'ayant eu sous les yeux ni le Respit de mort du manuscrit de Bruxelles, ni cehii de l'édition de 1533, je ne puis dire jusqu'à quel point les textes s'acoordent. Quoi qu'il en soit, et de quelque manière que l'on accueille les témoignages de Noël du Fall et de Jean Le Fébure, qui impliquent évidemment contradiction relativement au véritable auteur de la Danse des Morts» mais qui se fortifient l'un l'autre pour ce qui est de l'époque de l'apparition de cette danse, on n'y puiae. pas moins cette conviction, déjà préparée par la découverte de Bûchel d'une Danse des Morts de 1313 , que la Danse Macabre doit être beaucoup plus ancienne qu'on ne l'admet généralement, lorsqu'on accepte comme date primordiale de son apparition celle de la première Danse Macabre imprimée (1A85)^ ou celle dont le passage extrait de la Chro^ nique du bourgeois de Paris fait mention (l&S/i). Il est probable que des recherches postérieures exhumeront de la poussière des bibliothèques, où ils gisent encore enfouis^ des documents à l'aide desquels on pourra établir avec la dernière évidence que les premiers essais de la Danse des Morts appartiennent aux premières années du xiv* siècle , s'ils ne remontent encore au-delà, c'est-à-dire dans le xiii* siècle* Une chose tout à fait singulière et qui a tous les caractères d'une énigme, est la présence, dans quelques éditions de la Danse Macabre, d'un bonhomme noir, sorte de nègre accoutré de la façon la plus bizarre,' tenant d'une main un cor ou une corne, et de l'autre une flèche (1). Gabriel Peignot a identifié le bonhomme tout noir à une figiire qui existait jadis au cimetière des Innocents, et qu'il considère comme ayant pu se trouver mêlée aux peintures de la Danse des Morts exécutée dans ce cimetière. Il se fonde surje passage suivant de Dulaure : a Au-dessus de la voûte construite par N. Flamel , du côté de la rue de la Lingerie, étoit une peinture » qui représentoit un homme tout noir; le temps Tavoit fait disparoître; mais en 1786, avant qu'on eût » ôté les pierres des charniers qui contenoient des inscriptions (2), on voyoit encore celle-ci , ou plutôt les » débris de celle-ci :
« Hélas! mourir conyient
» Sans remède, homme et femme;,
» Noos en souyiennent
» Hélas 1 mourir couvient»
» Le corps
» Demain peut-être daropnées, » A fiiute. •«•••••»••
(1) Dans rédition de Troyes de Jacques Ondot (16M), cette ûfore se reproduit plusieurs fois en changeant un .peu d'aspect La première fois, se trouvent en regard les vers suivants :
Poorqnoy ooas Tiens'tu réveiUer?
tAMM-nous encore sommeiller.
Qui est cet homme sombre et morae.
C'est un vray charbon en noirceur, son cry, son visage, sa corne, Me font presque mourir de peur.
Las ! il nous Tient amonester Qu'il nous faut tous ressusciter.
Son cor partout se fait entendre, Ailona, morts qui dormez à plat.
Voici l'heure qu'il se faut rendre Dans la plaine de Josaphat.
Un peu plus loin, on lit encore :
cependant ce maître comeur.
Plus sec et noir qu'un ramoneur.
Redouble ses -coups et nous presse.
Il n'a plus qu'un coup à sonner Et ne crolez pas qu'il nous laisse.
Quand il devroit toujours corner.
n a Tordre du Souverain
De tenir ce cornet en main
Et d'eu réY^eiUer tout le monde, etc.
Immédiatement au-dessous de la figure de Thomme noir, on lit une petite pièce qui se détache du reste par sa coupe parllcu- Mère, c'est une sorte de rondeau. Elle débute en ces termes : Tous H toutes mourir convient, La seconde fois, Thomme noir, colflé d*im turban et revêtu d'une tunique, est monté sur une espèce de tour ou clocher. Il annonce la panse des femmes et en donne le signal en disant :
Tdt, tôt, femmes venez danser Incontinent après les hommes^ etc.
(2) « Depuis plus de deux siècles, on réclamoit la suppression » du cimetîèredes Innocents ; enfin elle fut prononcée par un arrêt » du conseil d'Etat du 9 nov. 1785. M. Parchevêque de Paris, après » lès informations convenables, donna, le 16 nov. 1786, un décret » conforme à Tarrêt dn conseil, et on disposa tout pour le transport 9 des corps et ossemens de ce cimetière dans les anciennes car- » rières situées sous la plaine de Mont-Souris, dont on fit un cl- » metière souterrain. » (G. Peignot, Recherches, p. 85.)
» Bêlas I moorir convient
» Sans remède, homme et femme (1). »
L^auteur des Recherches^ après cette citation, fait remarquer que la figure du nègre de la Danse Macabre est accompagnée de vers qui» pour n'être pas les mêmes que ceux de Tinscription précédente, n*en ont pas moins beaucoup de ressemblance avec la poésie des charniers, surtout par le tefrain, comme on en peut juger ci-après :
« Tous et toutes mourir convient9 » Foibles et forts on le peut lire; » David Ta dit dessus sa lyre, » Et Theure sans y penser tient, » Tons et toutes mourir convient.
» La juste raison nous Tlnspire, » C'est de Dieu le jour de son Ire. » De la mort le dernier empire, » Le jour pour tout le monde vient ; » Tous et toutes mourir convient :
» Personne ne s^cn peut dédire, » Les uns y trouvent à redire ; » L^autrc sur ses gardes se tient, » Car il sait cet antique dire :
» Tous et toutes mourir convient (2).
Après avoir rappelé que la partie du charnier faite par N. Flamel et Nie. Boularddate de 1389 et 1397 (on lit autre part 1399) (3), et que la Danse Macabre, d'après le témoignage du Bourgeois de Paris , fut représentée en 1424, Gabriel Peîgnot observe que Thomme tout noir se trouvant peint sur la voûte construite en 1389 et 1397 (du 1399), et le temps seul Tayanl fait disparaître, il est présumable que les personnages de la Danse des Morts figuraient avec cet homme noir, et qu'ils auront disparu ainsi que lui ( pour raietix dire avant lui) par reffet du temps et de Thumidité qui auront successivement enlevé la couleur. Là dessus M. Hippolyte Fortoul fait à G. Peignot une mauvaise chicane, et il ne s'aperçoit pas qu'il commet luimême une erreur assez grave. «M. Peignot, dit-il, a beaucoup parlé d'un homme tout noir qu'on avait vu » longtemps peint sous l'arcade de N. Flamel, et qu'il voudrait représenter comme faisant partie d'une Danse » des Morts. Mais on peut se convaincre (malheureusement M. Hippolyte Fortoul n'a point tenté de le faire) » par les descriptions apocryphes de N. Flamel , et par l'estampe qui s'y trouve jointe, que cet homme » noir est un saint Paul, sous la protection duquel le célèbre e^cn'i^am s'était fait peindre lui-même, ayant » en face de lui sa femme Perrenelle, accompagnée aussi d'un saint patron. » Nul doute, d'après une conclusion aussi erronée, que M. Fortoul n'ait complètement négligé de vérifier à la source dont il parle les idées qu'il a émises, autrement il n'eut point fait de l'homme noir un saint Paul. En effet, les descriptions apocryphes de Flamel (et qui n'ont ce caractère qu'en tant qu'elles traitent des prétendues découvertes de Palchimiste et du récit qu'il nous en adonné) contiennent surles peintures du cimetière des Innocents, et sur la disposition des lieux où elles se trouvaient, des renseignements que l'on^est d'autant mieux fondé à croire exacts, qu'à l'époque où ces descriptions parurent, chacun était à même de constater l'existence des monuments originaux dont elles faisaient mention (4). Or pour donner du crédit à un témoignage réputé suspect.
(j) Dulanre, Description des Environs de Paris^ 1791, 2 vol.
in-12, t. n, p. 131.
(2) Je ferai remarqaer que ceue peliie pièce de vers forme dd poëme complet el en quelque sorte indépeirdant du reste de l'ouvrage. La coupe, la répétition du refrain Tous et toutes mourir convient n'ont rien qui ressemble atix autres parties du texte de la Danse Macabre et aux rimes qui accompagnent la figure de rbomme noir, lesquelles se suivent au hasard et ne sont point soumises à des divisions régulières. Ce petit poème ou rondeau
semble ôtre une Intercalation après coup de quelque pièce déjà connue et déjà populaire.
(3) Voy, la préfaCe de Flamel, dans la Bibliothèque des philosophes chimiques^ onvr. précité.
(U) Ainsi que Taffîrme lui-même le compilateur de la Bibliothèque chimique en donnant les explications suivantes : « On n'a » pas jugé qu'il fût nécessaire de mettre dans le livre de Flamel, les » figures particulières après le titre et au-dessus de chaque cha- D pitre, où elles sont expliquées comme les a fait mettre le sieur
il eût été bien maladroit de commencer par se faire prendre soi-même en flagrant délit de mensonge sur un point que tout le monde avait la possibilité de vérifier immédiatement. Une réimpression du livre de Flamel dans la Bibliothèque des philosophes chimiques prouve que les peintures hiéroglyphiques ou prétendues telles du cimetière des Innocents existaient encore en 1683, et quon les pouvait voir. Le saint Paul dont parle M. Fortoul était peint dans Tun des tableaux de Tarche que Nicolas Flamel , dit-on, avait fait construire; tableaux qui, pour le vulgaire, représentaient simplement la résurrection des morts et le jugement dernier (1). Loin d'offrir Taspect d'un homme tout notr, cette figure apparaissait sous la couleur riante du blanc orangé (2). Elle était placée à la droite du Christ, en pendant avec saint Pierre, qui était de l'autre côté, revêtu dç la couleur orangé rouge. Quant à l'homme noir, il était peint sur l'un des piliers du charnier, lequel faisait face à l'arche, le cimetière étant au milieu, comme l'établit clairement la description de l'auteur qui prenait le nom de Flamel (â> Par conséquent, l'homme noir n'avait aucune identité avec le saint Paul vis-à-vis duquel il était placé. Nous avons vu, par les inductions que Peignot a tirées des faits qu'il a recueillis, comment l'image de cet être bizarre avait pu figurer au cimetière des Innocents concurremment avec les sujets peints de la Danse des Morts, Si ce sont effectivement ces derniers qui ont passé dans les illustrations des manuscrits ou des éditions de la Danse Macabre, il serait alors assez naturel de penser que le bonhomme noir y aurait été recueilli , ainsi que l'inscription qui , peut-être, se faisait lire près de lui, non parce qu'ils.faisaient partie de la Danse des Morts, mais parce qu'ils existaient
» de la Cheyalerie, genUlhomme poitevin, à qui Ton a Tobliga- » tioQ de la première édition de ce liTre, parce que ce n^eust esté » que de la dépense inotile, paiaqae Ton peut voir et consulter » chacune de ces figures particulières dans la figure générale, qui » les comprendra toutes , ainsi que Flamel les a fait mettre, et » comme 07i les voit encore présentement dans l'une des arches » du cimetière des Saints-Innocents en cette ville, qui estoit alors » la quatrième et qui est maintenant la seconde en entrant par la » grande porte du cimetière de la rue Saint-Denys, depuis les » nouveaux bastiments que Ton a faits ces deux dernières années, » pour eslargir la rue de la Ferronnerie (la date de la BibL chimi- » que est 1683) . » — Â un autre endroit de la Bibliothèque des phi-losophes chimiques, les figures dont il est parlé ci-dessus sont décrites de la manière suivante : « i'* fig. Une écritoire dans une » niche faite en forme de fourneau. 2* fig. Deux dragous de cou- » leur jaunâtre, bleue et noire comme le champ. 3* fig. Un homme » et une femme vestue de robe orangée, sur un champ azuré et » bleu avec leurs rouleaux. W fig. Un homme semblable à saint » Paul, Ycstu d'un robe blanche orangée, bordée d'or, tenant une » épée nue ; ayant à sq& pieds un homme à genoux, vestu d'une » robeocangiey l^iiMhe eiaoirc, tenant un rouleau, où il y a : Dele » mala quœ feci, c'est-*&-4irf , oi^ le rnul que i'ay fait. 5* fig. Sur M un cbamp vert, deux hommes et une femme qui ressuscitent » entièrement blancs, deux anges au-dessus, et sur les anges la » figure du Sauveur venant juger le monde, vestu d'une robe par- » faitement orangée, blanche. 6* fig. Sur un champ violet et » bleu, deux anges de couleur- orangée et leurs rouleaux. 7* fig. » Un homme semblable h saint Pierre, veslu d'une robe orangée » rouge, tenant une clef en la main droite et mettant la main » gauche sur une femme vestuë d'une robe orangée, qui est à ses • pieds, à genoux, tenant un rouleau où est écrit : Christe, precor^ » esto pius : ie vous prie, 6 Christ, soyez-moy miséricordieux. » 8* fig. Sur un champ violet obscur, un homme rouge de pourpre, » tenant le pied d'un lion rouge de laque, qui a desaisles et semble » ravir et emporter l'homme. Il y avait encore indépendamment i> de ces figures plusieurs tableaux représentant, aux termes de » l'inscription placée au bas : Comment les Innocents furent occis V par le commandement du Roy Hérodes. » Dans une publication
récente, le Moyen âge et la Renaissance^ on a reproduit le dessin des figures hiéroglyphiques de Flamel.
(1) a Aussi U semble, dit Flamel ou i'écrlvahi qui prend son nom, » que cette arche n'aye esté peinte que pour représenter cela (la » résurrection du jugement futur) ; c'est pourquoy il ne faut point n s'yôrrester davantage puisque les moindres et les plus ignorans » lui seauront bien donner cette interprétation. »
(2) Voyez dansl'avant-dernière notela description de la quatrième figure peinte sur l'arche de Flamel, et comparez avec ce passage tiré du Livre de l'alchimiste. « Au costé droit du Sauveur est » peint saint Paul, vestu de blanc orangé, avec une espée, aux » pieds duquel est un homme vestu d'une robe orangée, en laquelle » apparoissent des plis noirs et blancs, qui me ressemble au vif, » lequel demande pardon de ses péchés, tenant les mains jointes, » desquelles sortent ces paroles écrites en un rouleau, Dele mala » quœ feci : ostez les maux que j'ai faits. De l'autre çosté, à la main n gauche, est saint Pierre avec sa clef, Testude rouge orangé, n tenant la main sur une femme vestuê d'une robe orangée, qui » est & ses genoux, représentant au vif Perrenelle ayant un rouleau » où est écrit : Christe, precor, esto pius : 6 Christ , soyez-moi » miséricordieux, etc. » {Le livre des figures hiéroglyphiques.)
(3) « J'ay donné à ce chnetière (le cimetière des Innocents) un » charnier qui est vis-à-vis de celte quatrième arche (celle qu'il » avait fait construire), le cimetière au milieu : et contre l'un des » piliers de ce charnier, j'y ait fait crayonner et peindre gi*ossière- » ment un homme tout noir qui regarde ces hiéroglyphes à Ten- » tour desquels y a écrit en français : Je voy merveille dont numlt » je m'ébahis. Gela et encore trois plaques de fer et cuivre doré & » rorlent, l'Occydent et Midyde l'arche où sont ces hiéroglyphes, » le cimetière au milieu, représentant la saincte passion et ressar- » reciion du fils de Dieu ; cela, dis-]e, ne doit point estre austre- » ment interprété que selon le sens commun théologique, si ce » n'est que cet homme noir peut aussi bien crier merveille de » voir les œuvres admirables de Dieu, où la transmutation des I) métaux qui sont figurés en ces hiéroglyphiques, qui regarde » si attentivement, que de voir enterrer tant de corps morts qui se » lèveront hors de leurs tombeaux au jour redoutable dujoge- » ment. » (Le livre des hiéroglyphes.)
dans le mêmelieu conjointement avec Tes images de cette danse, et avaient avec rallégorie lugubre de la ronde funèbre un rapport que le sens des vers établit, mais que la figure de l'homme noir, je Tavoue, rend fort problé* matique. Pour ce qui est de cette dernière figure, on a bien de la peine & trouver ce qu'elle signifie, soit dans les hiéroglyphes du cimetière des Innocents, soit dans les images de la Danse Macabre. En tout cas, je me suis assuré que l'édition de l/i86 ne la possédait pas, tandis que je l'ai vue dans plusieurs éditions plus récentes, notamment dans celle de Troyes de Jacques Oudot. Elle se trouve aussi dans l'édition de Nicolas le Bouge, qui porte la date de 1528. Pourquoi se trouve-t-elle ici et point là? En vérité, on ne saurait le dire. D'après le langage figuré des alchimistes, cet homme noir, au cimetière des Innocents, devait symboliser le produit du soufre combiné avec le mercure (le soufre, le mercure évoquent les idées d'enfer et de divinité psychopompe, d'ange lugubre, de démon). Dans le texte de la Danse Macabre que j'ai sous les yeux [en langage le plus poli), et dont les vers cités précédemment en note sont extraits, il revêt le caractère d*ange de la mort, de héraut funèbre^ conviant, à son de trompe, par ordre de son souverain, les mortels au trépas.
Ce rôle d'ange du jugement dernier (ou plutôt d'ange du dernier jour)^ que le texte attribue à ce personnage fantastique (1), ne paraît pas cadrer tout à fait avec les idées religieuses de l'époque : un ange, un messager de Dieu, noir comme un nègre, bizarrement costumé à l'orientale, monté sur un clocher comme un muezzim , armé d'une flèche et donnant du cor, cela ne rentré pas positivement dans l'esprit des dogmes chrétiens. S'il s'agissait, au contraire, d'un envoyé du diable, d'un habitant des ténèbres^ l'aspect sombre et la physionomie étrangère du corneur seraient plus faciles & expliquer* Sans cette origine toute céleste du mandat confié k V homme noir ^ j'aurais été tenté de prendre celui-ci pour quelque échappé de la Mesnie Hellequin ou pour tme personnification de la pes4e. A présent, je noe demanckrai s'il ne convient pas mieux de l'envisager comme un type emprunté au répertoire des mystères, comme un acteur ayant reaipli ce rôle de nègre ou de Sarrasin, ou s'étant costumé de la sorte pour jouer l'ange du jugement ou V avertisseur dans une Danse Macabre transformée en jeu scénique(2)? Enfin, ne serait-il pas plus simple d'y voir une sorte de crieur, de guetteur, de réveilleur funèbre (3)? J'avoue toutefois que
(1) Voyez plas haut le commencement de ce texte et comparezle avec les rimes suivantes :
Il a Voiàn du aoattnàm
De (cuir ce cornet en maio
Et d'en réveiller tout le monde ;
Et quand on voudrait résister.
Il va fUre si biea sa ron^e»
Qu'il fera tous ressusciter.
Nul ne saurait présentement
Rectrter k son J^i^menf ,
Ni de Dica foir la colère.
11 va des hommes triompher.
Et, selon qu'ils auront fait,
fls auront le del on l'enler.
Grand saKit Michel, conserve-nous,
Nous t'en prions à deux genoux, etc.
(3) Ce genre de travestissement était très commun sur le théâtre Èa moyen Hge, et Ton y avait recours parfois dans des occasions où rcnploi n'en était nullement justifié. Il terrait principalement à ceai qui umon^iem un mystère.
(3) Dans presque tontes les villes^ bourgs et villages de France, et dan» plusieurs contrées de la Flandre et de rAIIeniagnr, une aicknne coutume toulait qu'un homme allât la nuil, de par les rues, recommander aux prières des fidèles les ftraes des tri^passés* U réveiHail les haliiiants Rendormis, eu agitant sa sonnclte, ou lllen en tirant des sons d'un Instrument lugubre, ou bien encore en criant Thcure et en récitant d'un ton traînant, nasillard et lamentable, quelque formule analogue i celle que voici :
Réveillci-vous, gens qui dormez; Priez Dieu pour les trépassés.
Pensez à la mort ! pensez à la mort !
A Nancy, Jnsqu*au règne de Sfanis)«is, on continua d'être hnportnné la nuit par des gens affublés d'une dalmatiqne blanche chargée do têtes de mort, d'ossements cl de larmes noires, et qui, frappant aux portes, psalmodiant d^un ton hrgnbre de fr}.«>tcs litanies, agî< talent constamment une sonnette qu'ils tenaient à la main, et criaient à chaque carrefour : Réceillez-vous, gens qui dormez: priez Dieu pour les trépassés, etc. Cet usage ayant élé reslrcinl h Toclave âes Mort?, les clocheteurs, an Heu d'une sonnette, ciiiployèrrnt un pot de lerrc couTert d'nn parchemin tendu, dans It* milieu duquel était attaché un boyau ciré qui leur servait de trompette fimèbre. La môme coutume eartiwrfr dw i M # n i (Wbi f p 'miiUrfe
localités; elle «>fcÀil*4(]^*Wf*!lTlirftft''en déstiéfiide. On dilqu^â (Trétfy, fa foix (riVcfôcheteur des morts répand encore Tépouvanle dans ce champ de bataille où reposent 30,000 Français morts pour la patrie. En quelques endroits de la Flandre et des Pays-Bas, on a conserré de semblables crienrs qui ont Introduit celte variante : // est dix heures, onze heures sonnées (ou telle autre lieurey, réveillez-vous, etc. L'heure est aussi crié»' par des guetteurs du haut des tours de quelque église de h ville. Ou raconte qtCh Péronne, en 1758, le duc dcChaiiIncs, gouverneur de Picardie, fit supprimer le sinistre héraut de la Mort, parce que la haute et puissante dame, son épouse, pnssant nue nuit h Péronne, avait été grandement effrayée du terrible Mtmmto proclamé au sein des ténèbres. Elu Alsace, de même qu'en Allemagne, la voix du waechter, du veilleur, trouble encore parfois le silence des nuits. L'Idée du crieur de la Danse Macabre a peut-être été prise de cette institution bizn rre. Dans l'édition de 1 528 (Troyes, Piicolas le Rouge), où il apparat! trois fois, les paroles quH prc*
FRANÇAISES ET ÉTRANGÈRES. 9i
ceseoDJeoturea seraient de nature à soulever beaucoup d'objections ; je les ai néanmoins présentées dans Ifespoir qu'elles ouvriront une voie nouvelle aux recherches ; d'ailleurs, dans uu sujet aussi obscur* n'est-il pas perœés de s'accrocher à tout, pourvu qu'on ne prétende pas donner de vagues hypothèses pour des foits certains? Au demeurant, que vient faire ce n^re dans la Danse Macabre imprimée, s'il n'est pas uu vieux ressouvenir de la Danse Macabre représentée en action ou en peinture au cimetière des lonocents 7 L*auteur du texte qm accompagne cette figure, texte qui est pout-être à la vérité une intercalation après coup, saviedt-il l«i-mèmeee qu'elle signifiait? Il est h croire que pour les lettrés de l'époque, comme pour les.savants d'aujourd'hui , cette bizajrre représentation est une énigme à laquelle les alchimiste^ seuls ont pu trouver un sens (1). Quoi qu'il en soit, l'auteur des Recherches arguë de là que la Danse Macabre était d'origine parisienne. « Ce rapprochement de l'homme nou' peint sur le charnier des Innocents, et de l'în- » Bcription qui raceempagne avec l'homme noir qui se trouve sur la Danse Macabre, également aceomxT pagnée de vers & peu près identiques, semblerait annoncer que cette danse est][d'origine parisienne, et « que les vers français qui se lisent au bas des figures dans les éditions françaises ont été par la suite tra* » doits ou imités en allemand, en latin et en anglais* » Gabriel Peignot n'aurait pas eu besoin de faire ce raisoimement s'il avait eu coanaissmce du passage des contes d'Eutrapel oii l'origine parisienne de la Danse Macabreest assez oiairement démontrée, quoique je ne conteste pas que le souverain qui a fait peindre cette daxise, et le poète qui en a composé les rimes, aient pu s'inspirer à une source étrangère et imiter un modèle exécuté préoééemneot chez une autre nation. Noël du Faîl, reportant l'époque de l'apr parition du lugubre sujet au temps ide Charles Y, nous amène à prendre la date de 1 424, consignée dans le Jouitnal du bourgeois de Paris^ pour celle de l'exhibition d'une Danse Macabre représentée par des personnages vivants, ou, ei l'on ne veut point admettre cette supposition, poiur celle de la restauration d'une
nonce à sa seconde apparat Ion : Tosty tost, tost^ que chacun s'avance, sont intitulées : Cry de mort. On poarrait aussi TOir là, ânnnie je rai «Ut plds liaut, une aUvaiOB k Fusage de orier les mystères, et ea général ks spectacles, les fêtes qui devaient être données .en public. Cet avertissement ou programme, publié quelquefois pluMeurs jonfs d*avanc^, s'appelait le cry. lie même nom était aussi donné aux aimoBces que raatorité royale, la Jus- Uce et le commerce faisaient faire à haute voix dans les rues. H y eut d'abord, en France, une charge unique de juré-crleur pour promulguer, an son de trompettes et des tamiravs, les actes émanés dei'aiHorité da roi. Plus Uird» ii exista des jurés>crieurs, institués en confrérie, qni eurent charge d'annoncer toute espèce de marchandises, de crier le vin, les objets à vendre et les objets perdos. âiose singulière, ce fut à eux que l'on confia le service des pompes funèbres et le privilège de fournir les robes, manteaux, chaperons et draperie pour obsèques au funérailles. Aces fonctions, on ajouta celle d'aller crier les morts par les rues de la tfUe, à condition que diaciin d*eit« n*ea crierait qnHin par Jour yonr ialtser de la beiogoc ihies-oonfrères* C'est ainsi que, dans l'ancienne Rome, les libitinariiyoh designaiores, disposaient l'ordonnancé des funérailles et dondulsaient le deuil ; fls avertissaient les amis et les parents de âétwH de «e rendreà renterreaieBt par la (orasole suivante, les invitant à se presser : Ad exequias N. Quiri letho datus est quibus est commodum ire^jàm tempus est; ollus ex œdtbus effertur*
• (1 ) Oliooe étrange, dans les jeun de tarots o4 fignre, oomne on s»ft (Voyez précédesmient la noie 1, p. 12), le yersonpage de la Mort et oà les atouts {atutti) symboMaaot'ftet^difMMOlea positions sociales/ de manièce à oUrir, ainsi que dans la Danse des Mort<t, une allégorie iiumalne, au point de vue chrétien, on a .quelquefois ^apiéifinlé ie valet de trèHe sons la figure d'un nègre aux cheveux csp4p«« ^tiutiéa, CbUç particularité bizarre que l'on peut relever dans le jeu de tarots dt^-Jean Yaloy, se rapporte évidemment, diaprés quelques émdits, au nalb ou jeu dé cartes des Sarrasins
Je me demande encore si ce bonhomme tout noir, qui ressemble ft un nègre, ne serait pas nn peu rallié ou le compaitrioie de ce viâet
de trèfle? On a prétendu que les cartes ont été importées en Europe à la suite des croisades, et que les Français les tenaient des Italiens ou dés Espagnols. Or, il faut se rappeler que Flamel, qui pa6se pour avoir fait peindre l'homme noir di| cimetière des Innocents, avait été en Espagne ; qu'il y avait compulsé des ouvrages de magie et de cabale où se trouvaient conservées un grand nombre de traditions des Orientaux, et qn^ll pouvait y avoir puisé lldée première de cet homme noir qu'il fit peindre Si son retour an €im<ytière des Innocents. Ce serait en raison jde cette origine tout orjen-' taie que nous verrions jouer & ce personnag;e, dans la Danse Ma-* cabre, le rôle à^Ange de la Mort qui n'est étranger ni aux dogmes des Arabes ni à ceux des Juifs* Quant k déterminer Ja aîgnificaUon qu'il eut dans l'origine ou qu'on se proposa de lui donner, en ie plaçant sur le pilier du charnier des Innocents, c'est ce qu^l est' impossible de faite ; cependant, si l'on voniair recourir à Tinterprétation allégorique, peut-être, serait-on fondé à y reconnaître une personnification de la peste noire ou de* quelque autre contagion. Je dois dire que les suppositions qui préeèdent, jointes aux édafrciiBemenb donnés par Van Pinet, êmM màiMMbr^^ qu^il dérive un peu arbitraiiement de Paral^e, ilakbar ou Mahbara ou (au pluriel) Makàbir^ étymologie que d''autrès confirment en ' tradui^fant Danse Maeabre par Umz a mà h ak iti^ a ine iqne le mode d'interprétalion adopté par ceux qui rapproobent k nom-de Mmcakre de celui de Macaire^ l'ermite, l'anachorète égyptien^ m'avaient un moment engagé à chercher en Orient, puis, par nn acheminemen naturel, en Espagne^ la trace primilive de la Danae Macai>fe«Mata« lors même que d'autres considérations ne m'en auraient j)aa dissuadé^ les renseignem,ents gue j'avais recueillis pour me guider dans cette voie étaient en trop petit nombre et ofijraient M-'0|> il'incertitude pour que Je songeasse à en faire le point da déparx d'un sjstènie nouveau sur l'origine de la Danse Macalirip.
danse peinte qui remontait au règne précédent. De cette manière seulement on peut concilier les témoignages de Noël du Faïl et de l'auteur du Journal de Paris, qui placent la première exécution de la Danse Macabre, Tun sous le règne de Charles V, l'autre sous celui de Charles VI. Quant à l'idée assez singulière de voir dans cette danse un spectacle imaginé par les Anglais, nous n'aurons pas de peine à en faire justice. D'abord le renseignement qui nous est fourni par Noël du FaTl établit positivement le contraire ; ensuite, si les Anglais avaient eu quelque droit à cette invention , et si, comme le prétend Villeneuve de Bargemont, le duc de Bedford avait été l'ordonnateur de la fête, Francis Douce, leur compatriote, en aurait certainement tenu compte. Loin de là, il écrit, au sujet d'une danse exécutée dans l'église de Saint-Paul et appelée Danse deMachabray ou Danse de saint Paul : « Une semblable danse était peinte autour de l'enceinte » des Saints-Innocents^ à Paris; les vers qui l'accompagnaient furent traduits du français en anglais par » John Lydgate, moine de Bury, sous le règne de Henri Vî. Les vers de Lydgate furent d'abord imprimés à » la fin de l'édition de Tottel dans sa traduction de la Mort des princes de Boccace (155â, in-fol.), et ensuite » dans V Histoire de la cathédrale de Saint-Paul, de sir Dugdale. » Enfin, ce qui achève de prouver que les Anglais, loin de nous avoir donné la Danse Macabre, nous l'ont empruntée, c'est que les inscriptions d'une Danse des Morts, qui existait dans la chapelle de Wortley-Hall (comté de Glocestw), étaient les mêmes que celles qui avaient été traduites du français. La part que les Anglais eurent aux représentatioDs de la Danse Macabre se réduisit donc au plaisir qu'ils y prenaient à titre de spectateurs, car on assuré que ce spectacle avait pour eux un grand attrait. Si la question est vidée entre la France et l'Angleterre^ elle reste pendante, comme on va le voir, entre la France et l'Allemagne. Selon plusieurs écrivains, parmi lesquels il faut citer la Monnoye, le mot macabre vient de l'allemand macaber, et ce mot, au lieu d'être une simple épithète, est le nom même de l'auteur présumé de la Darise, Ces écrivains se fondent sur le litre d'une édition de la Danse Macabre ainsi conçu : Chorea ab eximio Macabro versibus alemanieis édita, et à Peiro Desrey emendata. Parisiis, per magistrum Guidonem Mercatorem pro Godeffrido de Mamef{lb90, in-fol. goth. ). A ce sujet, Gabriel Peignot fait l'observation suivante : « Le titre de cette édition latine semblerait » annoncer que la Danse Macabre a été composée en allemand, et que son auteur se nommait Macabre ; mais y) cela n'est pas plus suffisant pour le prouver, que les mots, nouvellement composée par G. Marchant qui se » trouvent dans la suscription de l'édition française de 1&86, ne prouvent que c'est Marchant qui en est » l'auteur. » Dans l'opinion de cet estimable écrivain, le mot édita peut signifier composé ou simplement publié, car il eut autrefois ces deux acceptions ; ensuite le mot macabre n'est probablement pas un nom propre, et Tépithète d'eximio qui lui en attribue le caractère n'est peut-être que le résultat d'une erreur imputable à celui qui a donné l'édition latine. Ces observations ne manquent pas de justesse, et on les approuve d'autant plus que dans une réimpression de ce texte latin publié à la suite du Spéculum omnium statuum totius orbis terrarum, auctore Roderico episcopô Zamorensi (1), le titre relaie ci -dessus contient, après les mots versibus alemanicis, la phrase suivante entre parenthèses (trf est^ in morem oc modos rithmorum germanicorum crnnpositis) : ce qui semblerait indiquer que l'œuvre du bonhomme Macabre (si tant est que ce nom ne fût point un nom supposé) était phitôt une imitation qu'une conception originale (2). Rien d'ailleurs dans cette phrase et dans le reste du titre n'établit d'une façon certaine que ce Macabre fût un poète allemand, et que l'œuvre publiée sous ce nom eût une origine germanique. A la vérité, ce n'était pas là du tout un motif pour considérer cette édition en langue latine comme une supercherie ima-
(1) Roderici, epise. Zamor,, spéculum omnium staiuum totius orbis terrarum, sortem generis humani, jusque commoda et tncammoda reprœsentans. Ace Maeabri spéculum morticinum, ex hiK Mekh. Golâasti. Banov., 1613, iii-A% Dans eet oavrage, il est traité des arts libéraux, selon Tanclenne division do trivium et da quadrivium. Des quatre sciences mathématiques composant le quadrivium, la musique est la seconde, et occupe, livre I*', tout un clMpitre où l^on expose les avantages et les inconvénients de cet art. (Voy. cap. 39, p. 99, De secunda mathematice, videlicet de
musica et de ejus laudibus et utilitatetacillius incomnoditate, miseras et Uiboribus.) U existe à la IHlilioaièqiie de SUasbourg m bel exemplaire de cet onvrafe.
(3) Quelques uns pensent que ces mots, versibus aiemanids, idest, in morem de modos rithmorum germanicorum compositis, s'appliquent au système adopté par les Allemands pour la compoMoft des vers latins, et n'indiquent pas des vers qui auraient été écrits primitivement en langue allemande*
ginée par un libraire français, afin d'écouler plus facilement en Allemagne les gravures de la Danse Macabre. Telle est pourtant Topinion de M. Fortoul, qui n'a vu dans le texte rapporté ci-dessus qu'une mauvaise plaisanterie. Voici ses termes : « Qu'est-ce que ce nom emprunté de Godeffrido de Mamef avec sa maladroite » particule française et ses deux lettres initiales qui correspondent aux initiales de Guyot Marchant? Ne dit-il x> pas lui-même assez hautement qu'il i été forgé par le libraire parisien dans l'intention de donner au livre » une apparence germanique, et de le faire sûrement agréer des Allemands (1)?» 1^ M. Fortoul avait eu le loisir de s'occuper de bibliographie, s'il avait eu seulement sous les yeux quelques catalogues de livres anciens, il n'eût certainement point commis cette erreur, et il se fût convaincu qu'il existait en effet à Paris un libraire nommé Godefroi de Mamef, et que ce libraire n'était pas le seul en France qui portât ce nom (2). Ses réflexions relativement à cette prétendue supercherie occupent donc fort inutilement deux pages entière» de son livre, et l'on se prend à regretter qu'un homme aussi instruit que parait l'être M« Fortoul n'ait pas^ reconnu & temps sa méprise. Lorsque Peignot disait que tous les savants sont d'avis que le mot macabre peut aussi bien passer pour une épithète que pour un nom propre, et quel'auteur des explications ou rime& françaises n'était point connu et ne le serait probablement jamais, il était loin de s'attendre à la révélation du nom de Marcade qui nous serait faite par Noël du Fa!l , et de celui de le Fébure que nous ferait connaître un passage du Retpit de mort.
Mais le Fébure fût-il l'auteur de la Danse Macabre, comme le vers suivant semble le donner à entendre,. Je fis de Macabrée la daruer on aurait encore à trouver l'explication de ce mot macabrée, lequel ne serait peut-être autre chose, dans ce cas, qu'une épithète, une expression qualificative. La danse de la vieille église de Saint-Paul , à Londres, imitée de notre Danse Macabre, selon Douce, s'appelait indifféremment Danse de Saint-Paul ou Danse de Machabray. Voici d'ailleurs les différentes dénominations qui ont été appliquées à la Danse française :
Danse Mar&tre ( Jotimot du bourgeois de Paris, lii2&)«
Danse Macabre (édit. de i&85, Paris, Guy Marchant, et la plupart des éditions postérieures).
Danse Machabray ou Machabrey (d'après Douce et d'après l'édit. in-8' de 1589, Paris , Jacques Va* rangue) (8).
(i) Hipp. Fortoul, loc. cit., p. 115.
(3) Pour en avoir la certitude, U suffit de jeter les yeux sur la nomenclature bibliographique ci-après : 1* La nef des folz du monde; au recio de Tavant-dernier fettiUet on lit : Cy finist la nef des folz du monde premièrement composée en aUeman par maistre Sébastien Brandi, docteur es droitz, consécutivement d'alleman en latin, rédigée par maistre Jacques Locher. Reveue et ornée de plusieurs belles concordances et additions par le ditBrandt, et de nouvel translate de latin en français^ etc., et Imprimé pour maistre lehan-PhlIlppe Manstener et Geoffroy de Mamef, libraires de Paris, Tan de grâce MGGCCXGVU (InfioL) Dans une édiUon poetérlenre, à It date du VIU jour du mois de feburier MGGCGXGIX, on lit ces vers :
.... Dedât eeste nef
M de mM ctt la porte et la def »
CbaMoo peidt Teoir qui Tanlt vertu ou vice.
Parce Uvnt et peUt édlIBce
Que tronverei chei Geoffroy de Mimel.
Gette citation ne prouve pas seulement que Geoffroy Mamef était réellement Ubralre à Paris, elle prouve aussi que ce libraire a^occupait de répandre dans le public des traductions d^onvrages Jouissantd^unecélébrité populaire. Or,rdlégoriede Brandt rivalisait à cet égard avec la Danse Macabre, dont l'édition lallne avait paru en 1490, c*est-à-dlre sept ans avant rédiUon française de la Nef des fous, n se peut que Mamef, qui avait publié pour les Français roavrage de Brandt, ait publié à rintention des Allemands la Danse Macabre avec un teite laUn.
2* Le mystère de la Conception et Nativité de laglorieuse Vierge
Marie, avec le mariage d'icelUf la Nativité, la Passion, etc. Jouée à Paris, l'an de grâce mil cinq cens et sept, imprimée an dict lieu pour Jehean Petit, Geuffroy de Mamef ti Michel le Noir, libraires* jurés en runlverslié de Paris, demeurant en la grant rue Saint*
Jacques.
3* L'Histoire et Cronioque de Clotaire premier de ce nom, VU roy des Frdeoys et monarque des Gaules, Et de sa très illustre espouse : Madame saincte Radegonde, etc., par Bouchet Potiers, Enguilbert de Mamef, 1617, ln-8% (Voy. Brunet, ifan. du «6r., 1.1, 2* part., ^ 431.)
4* Les Triumpkes de la noUe z amoureuse dame et lart de honnestement aymer compose par le traverseur desvoyesperiUeuses^ Et sont a vêdre a Poicticrs a lenseigne du Pellican par Jean de Mamef.. et par Enguilbert de Mamef frères, 1532, in-fol.
5* Histoires prodigieuses les plus mémorables qui ayent esté observées depuis la nativité de Jésus-Christ^ jUsques à nostre siècle : extraictes de plusieurs fameux authewrs grecs et latins ; mises en nostre langue par P. Boalatuau, sumomé Launay. Paris, de Mamef ^ 1566, ln-6^ (Voy. le Cotai, des livres, dessins et estampes de feu M. J.-a Huiard. Paris, 1S42, l'« partie, p. 532.)
6* Les 15 Hvresde la Métamorphose d'Ovide interprète en rimes françaises parFt. Habert. Paris, Jérôme de Mamef, éd. de 1573, 1574, 1580, etc. (Voy.Brunet,iram dulibr.,U If,2«partie, p. 599.)
{^ Les L. XVIII huictainstd-devantappellés la Danse Machabrey, par les quels les ^^estimu de tous estaU sont Himulés et invités de penser à la mort. Paris, JaoqueaTarangne, 1569, ln-8% aanafgurest
Danee M acabrée (d*aprës le Respit ée mùrt^ ms. du xv"" siècle et le ro& de la Bibl. nat. n"" l&i(), anciennement an fonds Golbert, bous le n' 18ft9).
Danse Harcade (d'aiH^ès Noël du Faîl , Contes (tEutrapel).
Danse des Machabées ( édit de 1736, Troyes, Pierre Garnier, et plusieurs autres éditions de ta Danse Macabre renouvelée du vieux gaulois, Id.^ Carpenti^, Supplément auGhuairededu C^nffe, 1766) {t\
Danse Macabée (édit. de 1729, Troyes, veuve J. Oudot et Jean Oudot fils, et la plupart des grossières éditions de Troyes).
Le mot marâtre du texte de la Chroni(|ue du bourgeois de Paris peut passer pour un lapsus Unguœ ou pour une erreur de copiste ; car on ne saurait admettre que l'auteur ait voulu qualifier ici la Mort de marâtre, d*autantplus que dans le second passage de cette chroniqae, où la même danse est encore une fois mentionnée, elle reçoit son nom ordinaire de Danse Macabre. Cette dernière dénomination, qui lui est communément attribuée, est la seule qui se rencontre sur le titre des plus anciennes éditions du poëioe. On a prq[)osé poiu* le mot macabre un grand nombre d'étymologies , mais il faut avouer qu'elles sont assez peu satisfaisantes. Raynouard, dans fion Choix des poésies des troiAsLioitrs (t. V, p. 3S1), cite un chevalier nommée Marcabrus^ originaire du Poitou, lequel vivait en !&&<> (d'autres disent vers 1250) et composait des vers (2). Dans un vieux poème intHulé Par thonopeus, il est aussi question d'un comte ihfor* ccd^'s (pour Marcabres); mais ni le troubadour poitevin, ni le comte Marcabers n'ont rien à voir dans l'origine de la Danse Macabre. Francis Douce (â), après s'être appliqué à combattre ceux qui font du taat macabre le nom d'un poëte français ou allemand, s'attache à démontrer la fausseté de quelques unes des autres étymologies d'où l'on fait venir cette expression. Parlant ensuite de la peinture dans laquelle Orcagna, au Campo-Sanio de Pise, a représenté les Trois ^Morts et les trois Vifs^ il rwiarque que les Jrois vivants arrivent à la cellule de saint MacariuSy anachorète égyptien, qui leur donne, en leur montrant les trois morts, une leçon de morale (&). Rapprochant cette circonstance de ce que l'bistotre des Trois Morts et des trois p^ifs était rappelée dans là Danse des Morts des Innocents, à Paris, de ce qu'elle avait été peinte (5) sur le portail de l'église du même nom en l&OS, de ce qu'enfin toutes les éditions de la Duise Macabre contiennent cette légende. Douce s'exprime à peu près ainsi : « D'après ce qui précède, il y a toute raison de » croire que ce nom de Macabre, si fréquemment et sans autorité appHquè à un poète allemand inconnu,' » se rapporte en réalité au saint, et que son nom a subi une faible et évidente altération. I^ mot macabre >) est fondé seulement sur des autorités françaises, et le nom du saint, qui dans l'orthographe moderne de cette. » langue eBlMaeaire^ aurait été dans beaucoup d'anciens manuscrits écrit Macabre, au lieu de Macaure^ la » lettre 6 étant substituée à la lettre u par le caprice, Tignorance ou l'inattention des copistes. » Cette docte supposition n'a point su l'assentiment de M. Achille Jubinal ; nous savons que l'auteur de VExplication de la Danse des Morts de la Chaise-Dieu fait observer que la vie de saint Macarius, ermite égyptien, rapportée par lès Bollandistes avec toutes les légendes qui y ont trait, ne contient pas l'histoire des Trois Morts £t des trois Vifs. Selon lui, dans la peinture d'Orcagna, saint Macaire joue le rôle assigné au Docteur ou Coryphée dans nos premières pièces de théâtre; ce serait donc à ce titre que figurerait dans la Danse Macabre publiée à Troyes, en 1528, pai^ Nicolas le Rouge, l'ermite [larmite) placé auprès des trois morts. Plusieurs écri vains^ entre autres M. Fortoul^ adoptent la version de Douce et rapportent le nom de Macaire à saint Macaire ou Macaure (6), en sorte qu'ils en font un nom propre. Comme nom propre, on ne l'a rencontré jus-
^i) « if aéftak9ort4m dlof«a,tniJ^DMic^. Macabre. »
(2) Voy« «ttcoBe BiêUAte Mi&Mpredes UKMbad&ur9 (sa^o, v,
Jacuroede SaiBle-l^hve;Pari9«i77à» ll«*9^ Ji&D). Du» Kos^
(radaiini3 (VUm fx^arwm fn-omnciaUium,^ ^i^^ nom de oe
ivMtMidefHr est écrit.: MurehehrusG,
(S) Gftlé par M. Aeb.J«bkMd, Ea^ 4^ la ikmsê des Morts ée
{U) Voy. Vasari, dans sa vie d'Orcagna (Vite de'^fUfori, M^
Livoro.» 1767, t. I, jk 431) ; BaldiEiicci, dans sm i»amen sur. Orcagoa et AJoiOBa» dans sa Pise iUu9trée.
(â) C'est sco^ptée et non peinte qu'il laiU dire : M. Achille liilrinal n'a point remarqué cette erreur.
{6) Le nom de Macaire^ qui s'écrivait aussi Machaire^ n'était pas i lieaucoop près aussi rare que celui de Macabre» il se rencontre même très fréquemment aux xui* etxiv* siècles, comme «B peut s'en coniaiiicre à l'ouverture des andens litres» On cite
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qalci qa'ime seule fois dana le texte méoie de la D&nse frAOçaiâe* L'exemple qa'oa çik cite Qst la leçon du me. de ta. BibL nat, coté SmppUment 6^2, oii le Dad$ur est appelé Uaehabre. Mais ce maBuscrit, oomaie tous ceax qoi contiennent des versions du même poëme, est sc^^posé n*èUre qu*uae translation des Danses impriméesw Du reste, la présence de Tertmie qu'on prend pour saint Macaire ne prouve pas grand'cbose, et n'a probablemrat pas eu TinOueiice qu'on Itii suppose sur la dénomination du lugubre col loque de l'envoyé funèbre et de ses victimes. En effet, dans le DéfM du (mpi et de l'éme^ qui fut joint à la Danse Macabre non moins andenoement que 4e dit des Tr^is Maris ei des trois Fifs^ car il est dé}à dans l'édition de I&869 ou première édition de la Danse des Femmes (Paris, 7 juillet, Gcv Marchant}, on trouve un autre ermite» l'ermite Philiberi ou Fulbert, qui préside à ce débat, dont on lui attribue la vision» Pourquoi le premier saint visionnaire auraitril la préférence sur le sec<^d (4)? Mais il est une autre étymologie, un peu forcée peut-être, à laquelle Yan Praet a cru devoir s'arrêter (3). D'après cette nouvelle opinion. Macabre serait tiré de l'arabe maghar ou magbarah, cimetière, et Danse Macabre signifierait danse de cimetière (â). Cela est savant, ben irovcUo; mais il est douteux que cela soit vrai. Ailleurs on a écrit (A) que la ronde funèbre tirait son nom de deux mots grecs, d'après lesquels on pourrait l'appeler Danse infernale. Peut-être, en disant cela, aongeait-on à deux vers gi*ecs qui furent ajoutés k une insmption latine, lors de la restauration de la Danse du Grand-Bfiie par Jean Hugues Klauber, en 1568. Ces vers, par un double jeu de mots, font allusion au nom de Macabre, lequel , grâce à l'imprim^k, était déjà tjrès répandu hors de la France :
Opa TcAo; (jiaxpoû pcoui Afi'x^fi'J opoL paxocf cou.
Massmann, après avoir passé en revue toutes ces étymologies, qui le laissent dans le doute, se décide lui même à faire ime supposition, vaille que vaille, conuûe on dit vulgairement. Ayant lu quelque part (5) qu'il existe, dans le village de Cervières, département des Hautes- Alpes, une danse armée qui s'appelle Baehu'ber^ il se demande si le nom de macabre ne devrait pas son origine à une formation analogue : ainsi Macha-ber. Il ajoute que ce rapprochement entre une danse armée et une Danse des Morts se conçoit aisément En cela il a parfaitement raison, mais sa formation de Machaber sur le modèle de Bachuber est tout à fait conjecturale. Il en est de même de l'origine que Chorier prétend assigner à notre Danse, lors qu'il avance assez légèrement, dans ses Recherches sur les antiquités de Vienne en Dauphiné (1659, p. 15) , qu'un bourgeois appelé Marc Apvril fit présent, au chapitre de Saint-Maurice, d'une pièce de terre et de moulins dits de Machabray^ et que de là est venu le nom de Danse Macabre par corruption. A la vérité, le nom de Machabray a également appartenu à la Danse Macabre. Nous savons qtie la représentation
{Thés. anecdoLfA, I, p. 78i!i) un Machairc de Sainte-Menehould, chevalier français vivant en 120/i. Un autre chevalier, nommé Macaire ou Machaire, figure dans Tanecdole légendaire du Chien de Montargis. Enfin, il parut à Venise, dans le temps où les premières danses macabres voyaient le jour en France , Touvrage suivant , d'un certain Macarius : Macarii Mutii equitis camertis de triumphoChristi po'e'ma (in fine). ImpressitVenetiis presbyter Franciscus Lucensis cantor ecclesie S. Marci et Antonius Franc»5« (alias de cousorlibus). Venetiis litterarum artifex ^ anno MCCCCLXXXXVIIII (1/199), die XXÏIJJmensis marlii. Iu-4' (caraclères romains). Cet ouvrage a été réimprimé à Strasbourg, in œdibus Mailhiœ SchUreri^ en 1509 et en 1513; puis à Cologne, in œdibus Martini Werdensis,cji 1515 (in-A*).
(!) C'est là ce qu'on peut opposer au raisonnement suivant de M. II. Fortoul : « On peut conclure, en toute rigueur, que, comme » il n'y a point de Danse Macabre sans la légende de saint Macaire, » c'est celte vision même qui a fait donner le nom de Macabre à
8 la Danse. des Morts usitée en France. » (La Danse des Morta dessinée par H. Holbein , p. 110.)
(2) Dans son Catalogue des livres imprimés sur vélin de la Bibliothèque du roi (t. IV, p. 170).
(3) D'autres écrivent Mdkbar et Màkbarat, au pluriel MàkaJbir. CeUe étymologie, assignant une origine orientale à la Danse Macabre, reporte notre attention sur le Bonhomme noir et sur les sources cabalistiques où Flamel puisait, dit-on, les ^crets de son art, et probablement aussi certains modèles de figures allégoriques. L'idée de Van Praet a été sonfcnt oomtonae, mais elle a trouvé quelquefois des écrivains disposés à l'admettre. (Voy. Miliin^ Magasin encyclopédique , 1811 , déc, p. 367 ; et J. Grîmm., Deutsche Mythologie^ iShk^ p* 819.)
(6) Voy. Mélanges tirés d'une grande bibliothèque (par le mar* quis de Paulmy et Constant d'Orville). Paiis, 178D9 1, Vit ; poésies du XVI' siècle, p. 22.
(5) Dans Kilian, Georgia oder der Mensch im Leben und im Staate. (Leips^g, 1806, 1. 1, p. 396).
figurée qui existait jadis de celle-ci dans la vieille église de Saint-Paul» à Londres, était appelée indifféremment Danse de Saint-Paul ou Danse de Machabray ; nous savons aussi que ce dernier nom figure en tête de rédition de Jacques Varangues, qui parut en i 589. On pourrait croire que Machabray est la forme anglaise de Macabre, de même que Maeaher paraît en être la forme latine ou allemande, et que la traduction de John Lydgate aurait fait connaître cette dénomination en France au xv"" siècle. Mais on lit dans le Reûpit de mtyrt, qui fut composé sous le règne de Charles Y, vers 1579 i Je fi^ de Macabrée la dafise. Entre Macabray et Macabrée, il n'y a que l'orthographe qui diffère, si bien qu'il faut en induire que les Français employaient, antérieurement à la traduction du moine anglais, les deux désignations Danse Macabre et Danse Macabrée, bien que la première ait prévalu dans la suscription des plus anciennes éditions du poëme. Le mot Macabrée, par une inadvertance de copiste ou par un caprice de prononciation, aura fait quelquefois Macabée ou Machabée (Macaire, suivant Douce, a bien fait Macabre) (1), et Ton se sera plu à voir là une allusion au nom des sept frères martyrs du livre des Machabées^ bien que les circonstances de leur supplice n'aient rien qui motive un rapprochement avec la Danse des Morts (2)* De même Macaber, forme latine ou allemande de Macabre, fut confondu avec Maccabaer ou Macchabaer, d'où la définition de Garpentier dans son Supplément au Glossaire de du Gange : Machabœorum chorea^ vulgo Dance Macabre, ludicra quœdam ceremonia ab ecclesiasticis piè insHiutaj etc. («^). Il faudrait que cette confusion remontât assez haut pour qu'on s'expliquât la mention, faite dans un ancien document, d'une Danse des Machabées exécutée dès l'année l/i5â. Ce document est celui dont l'existence a été révélée par l'auteur de la lettre insérée dans le Mercure de France, du mois de septembre i7&2. J'en ai donné plus haut connaissance au lecteur; mais le passage cité, quelque positif qu'il soit & certains égards, n'établit point que la Danse des Machabées ait été absolument la même chose que la Danse Macabre , et la seule attestation qui permette à cet égard de conclure pour l'affirmative, est celle que nous venons d'emprunter tout à l'heure à dom Garpentier* Le mot Marcade^ que nous donne Noël du Faïl, m'inspire assez peu de confiance; j'y vois, comme dans celui de Marâtre du Journal du Bourgeois de Paris, une erreur de copiste ou bien une inadvertance de l'auteur lui-même. 11 y a des écrivains qui ne se défient pas assez de leur mémoire, et qui ne se font aucun scrupule d'orthographier au hasard un nom dont ils ne se souviennent pas exactement. Au surplus, Marcade, de même que les autres formes, Macaire, Macaure, Macabée, Machabée et Macaber, se rapprochent beaucoup de Macabre (û). Au contraire, Magbarah ou Makbarab,
(i) n faut se rappeler qu^au moyen âge les règles de Forlhographe filaient 1res variables, ou pour mieux dire, qu'il n*y en avait point. La plupart du temps on écrivait comme on parlait ; ctiaque individu réglait son orthographe sur le mode de prononciation usité dans la province, ou dans la contrée où il était né. Je pourrais citer des mots tellement défigurés par ces dlfrércntes orthographes, qu'on est à cent lieues- de croire, au premier abord, 'qu'ils désignent tous le même objet. Les variantes du mot Macabre, où les commentateurs voient autant de sources étymologiques différentes, ne sont peut-être que le résultat de semblables caprices d'écritui e ou de prononciation.
O créature raisonnable Qui désire le firmament.
Voici ton portrait véritable :
C'est la danse des Machabées, Où chacun à danser apprend
(Texte de la Grande Danse Macabre, Troyes, Pierre GarnSer.) Ce sont les grossières éditions de Troyes qui nous donnent Machabées et Macabée : La grande Danse Macabée des hommes et des femmes historiée et renouvelée, A Troyes, chez la^veu ve de J. Oudot et Jean Oudot fils, 1729, in-à%
(3) Un cloître, attenant à la cathédrale d'Amiens et détruit en 1817, portait le nom de Jtfacaô^e. M. Maurice RI voire y remarqua des vesiiges d'une peinture qui avait probablement moUvé cette
dénomination, à moins que l'on ne préfère admettre que ce soit la peinture qui ait tiré son nom du cloître.
{U) Suivant la prononciation allemande, Macaber, I^lachaber, Maccabâcr, sonnent à l'oreille des Français à peu près comme Macabre, si bien qu'on en a pu faire, en les introduisant dans notre langue, tantôt Macabre, tantôt Macabée ou Maccabée. Les diverses étymologies proposées pour ce dernier nom sont du reste tout à fait appropriées à l'idée fondamentale de la Danse des Morts. Suivant Drusius, ^ac/ia&eu^ signifie einerloschener, littéralement un e/etnf, en d'autres termes, un moru Hottiuger prétend que cela veut dire qui abat beaucoup, qui frappe et renverse par terre {der viel zu Boden schl'àgt). C^est une interprétation analogue à celle des historiens qui dérivent Macabre des deux mots anglais to make (faire) et to break (rompre, briser.) Quant an nom de Macaire, quelques uns le font venir de mâcha, percussio et n'o, magister, comme s'il devait être puisé ù la même source que les nrots grecs exprimant une Idée de destruction : par exemple, piax«'P*f ^^^^ dnyuoix^ifLM, pour machœra, épée, sabre, coutelas, cimeterre ; d'où les expressions latines de mackerium, courte épée, poignard, couteau, et macherophorus, qui porte une épée. S'il fallait suivre cette vole commode et ne s'attacher qu'au sens, on pourrait aussi former quelques conjectures avec macère, maigrir, devenir maigre; macerare, amaigrir, atténuer, s'affaiblir ; mocer, maigre, mince; mooerah'o, macération, corruption.
ainsi qu'une autre étymologie très artifioieile qui fait de Macabrée le composé des mots anglais to make (faire) et lo break (rompre), semblent constituer des rapprochements de pure fantaisie. Somme toute, le nom de la Danse Macabre est et demeurera peut-être longtemps un mystère. Quant & la Danse mêmci qu'elle ait été à la fois et presque simultanément une poésie, et peut-être un sermon en vers, une peinture, une représentation plastique, un spectacle dramatico-religieux, une véritable danse, c'est ce dont il me paraît impossible de douter à présent. Je vais donc plus loin que M. Paul Lacroix, qui, dans un travail récent (1), assure de nouveau que la Danse Macabre a été jouée au peinte au cimetière des Innocents, à Paris; je dis qu'elle a été probablement l'un et l'autre, et cela non seulement au cimetière des Innocents, à PariSj mais encore ailleurs. I^ raison en est simple : dans ces temps extraordinaires, quand une idée frappait les esprits et avait en elle un germe de popularité, elle surgissait en tous lieux, pour ainsi dire spontanément, et prenait aussitôt mille aspects divers. Chacun s'en emparait pour la façonner suivant ses aptitudes propres ou les besoins de son public, qui le prédicateur, qui le poëte, qui Vymagier^ qui le sculpteur, qui le peiiUre, qui le musicien. Elle appartenait à tout le monde et n'appartenait à personne, si bien que l'œuvre de l'un n'était pas inspirée par le travail de Tautre, mais par le rayonnement de la pensée universelle. Voilà pourquoi il est si difficile de déterminer l'ordre chronologique des manifestations littéraires ou artistiques d'un sujet quelconque à cette époque. Voilà pourquoi on ne peut dire avec certitude si la ronde funèbre fut, comme poésie, antérieure à la représentation figurée (peinture, sculpture),, et comme représentation figurée, antérieure au jeu scénique, ou si le contraire eut lieu. Voilà pourquoi enfin la nationalité même de l'œuvre est en quelque sorte introuvable, et lorsqu'elle semble se révéler, elle n'inspire que des doutes. Toutefois, que la Danse Macabre soit française ou qu'elle ait pris nais^nce en Allemagne, je ne suivrai jamais l'exemple de ceux qui appellent indifféremment de ce nom toutes les rondes funèbres.. J^iCs anciennes Danses allemandes qui ont le plus de rapport avec les Danses imprimées en France sous le nom de Danses Macabres ont un tout autre titre. Pourquoi les appellerait-on Danses Macabres quand ce nom sert si bien à distinguer un type spécial de Danses des Morts, dont la popularité, sinon l'invention, revient principalement à la France. C'est en France que cette composition lugubre est devenue célèbre sous le nom de Danse Macabre, et quand vous nommez celle-ci, je comprends sur-le-champ que vous voulez parler de la Danse exécutée au cimetière des Innocents, ou du texte avec figures dont les nombreuses leçons manuscrites et imprimées forment une des parties les plus précieuses de nos richesses bibliographiques. Mais si vous employez cette dénomination au hasard, je ne sais plus si vous voulez faire allusion à la Danse d'Holbein, ou à celle de Bâle, ou à toute autre. De là une confusion inévitable dans les données qui les concernent. L'histoire des Danses des Morts n'est-elle pas^léjà suffisamment embrouillée? Pour ce qui est de mon désir de la rendre plus claire, en ce qui louche la Danse Macabre, je n'ose me flatter de l'avoir rempli ; mais pour justifier auprès du lecteur les incertitudes que je laisse planer encore malgré moi sur cette matière, je dirai, en empruntant les paroles d'un de nos écrivains les plus estimés, que « n'estant moy » mesme raisonnablement satisfait pour ce regard, je ne conclu rien^ et suffit que, suivant ma devise, » j'ai recueilli ce qui était espars et délaissé : ou si bien caché quUl eust esté malaisé de le trouver sans » grand travail (2) . »
4* La Danse dbs Moûts de l'bguseSaïnt-Paul, a Londres, dite Danse de Saint-Paul ou Danse de Machamay (1&«S0). — Cette Danse, qui exista jadis dans la vieille église de Saint-Paul, autour d'une galerie, paraît n'avoir été qu'une copie de la Danse française du cimetière des Innocents (3). On a ci-dessus la date approximative de cette reproduction. Les vers qui accompagnent la Danse française furent, suivant l'écrivain F. Douce, traduits du français en anglais par John Lydgate, moine de Bury, sous le règne de
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(i) Le Moyen âge et la Renaissance; Cartes à jouer, par vaitei qui avaient une grande célébrité* Quant à la Danse Macabre,
M. Paul Lacroix. ils s'en emparèrent pour orner Téglise de Saint-Paul, soit qu*iis
(2) Fauchet, De la langue et poésie française^ liv. I. l'eussent vue rqn-ésentée sur Téchafaud des Innocents, soit qu^iia
(3) On sait que les Anglais, chassés de Paris, enlevèrent de Feussent trouvée reproduite à Paris, ou dans tout autre lieu en Téglise et du cimeUère des Innocents les reliques qu'on y conser- France, par la peinture ou déjà même par la gr^vurç sur bois.
Benri YI, et imprimés d^abordà la fin de Tédition de Tottel, dans sa tradaction de la Mort ie$ princes^ de Boccace (l55/i, in-folio). Ils parurent ensuite dans le troisième tome du Monasiican anglicanumf de Guîll. Dugdale et Rog. Dodsworlh ( Londini, 4655, 61 et 73, â vol. in-folio, fig.; voy. t. III , p, 36» et suiv. ) , et enfin dans VHistoria ecclesiœ cathedralis SancU Pauli Ijondinenm (en anglais) du même Dugr" date (voyez Tédition de Londres 1658, car ils manquent dans celle de Londres 1716, in-folio). Quant aux^ figures de la Danse murale, on commença à les détruire le 10 avril 15&9, en même temps que la galerie où elles étaient placées (1).
5^ La Danse des Morts du glo!trè de la Saintb-Chapellb, a Dijon (l&â6). — Le rang que j'assigne à cette production ne lui appartient peut-être pas, c'est-à-dire qu'entre elle et la Danse Macabre, considérée comme Danse murale^ il peut avoir surgi d'autres monuments du même genre, s(»t en Allemagne, soit en Angleterre. Toutefois, comme j'ai déjà exposé les raisons pour lesquelles on ne saurait considérer Tordre chronologique que j'ai suivi comme invariable, je ne me fais aucun scrupule de passer outre, prévenant le lecteur que je renouvelle ici celte observation une fois pour toutes. On avait cotnpiétement perdu le souvenir de la Danse des Morts du cloître de la Sainte-Chapelle, lorsque, un peu avant 1826, un amateur de recherches sur l'histoire, les mœurs et les usages du moyen âge, M. Boudot, découvrit dans les archives du département un renseignement qui lui révéla l'existence de ce monument artistique. La nouvelle de cette découverte fut communiquée par M. le docteur Vallot, membre de l'Académie de Dijon, h son confrère Gabriel Peignot, qui ne manqua point d'en instruire le public dans ses Recherches. Celtedanse fut» dit-on, exécutée (peinte ?) en 1486 par un nommé Masoncelle. Quant à décider si elle était une^ reproduction ou une imitation de quelque autre danse plus ancienne, ou si elle avait les caractères d'une œuvre originale, c'est ce qu'on ne peut faire, attendu qu'il n'en est resté aucun vestige. Il faut, du reste,. se garder de la confondre avec une Danse des Morts brodée sur étoffe qui se trouvait autrefois dans l'église de Notre-Dame de Dijon, où elle servait de décoration niobile poiir les cérémonies funèbres. J'en parlé ailleurs.
6* La Grande Danse des Morts de Bale, ou Danse des Morts du Grand-Baf.b (1436-1441).. — On ne peut fixer avec certitude l'époque où cette danse fut peinte; les dates rapportées ci-dessus ne sontqu*approximatives r Peignot opine pour la seconde et Achille Jubinal l'adopte sans hésiter, ce dont Mass-. mann, je crois, lui a fait un reproche. Pour édifier le lecteur sur les particularités de cette Danse, il me suffira d'emprunter, à la dernière édition des gravures de la Danse de Bâle, par Merian, une narration historique fort bien faite dont j'ai constaté l'exactitude sur presque tous les points. J'y ajouterai, en nete, les réflexions que certains passages m'ont suggérées et les additions que j'ai cru devoir y faire.
« Cette Danse des Morts (la Grande Danse des Morts, de Bâle) fut longtemps attribuée à flolbein par* » la voix publique, (2)^ qui se plaisait à faire honneur à cet artiste célèbre de tout ce que sa ville natale » offrait de plus remaixiuable en peinture. Celle erreur en entraîna une autre qiil est un exemple, après mille.
(1) Les débris en forent recueillis par le duc de Somnrerset qui ment les sujels de ceue Danse peinls sur le mur Yoisiii de l'église goufernait la Graiide-Bretajgne sous le nom du jeune Edouard Vr. Sainl-Jean, tandis qu^elles n'étaient autre cliose que Ips image*
(2) Massmann a dressé, poorainsî dire, Tianéraire de celte erreur dessinées par Holbcin, jointes à quelques autres liréis de la vérien énamérant toutes les circonstances qui ont concouru & la pro- table Danse du Grand-Bftle. Cependant cette dernière afait été pnpager depuis Tinslant où elle prit naissance jusqu'à Tépoque ac- bliée dès 1621, à BAle même, par Jean-Jacques (Jacob) Meiian ; tuelle. Les étrangers sont d'autant plus excusables de s'être laissé mais, chose iuconcevable, J.-Gonrad Mechel, en 1715, ne se (il sédnfre par une aussi fausse opinion, que les Suisses eux-mêmes aucun scrupule d'en prendre le titre mot pour mot, dans son éditlor» ne ravaient point repoussée. En effet, dès 1588, c'éuit déjà un fait des gravures d'Holbeio, de telle sorte qu*ane confusion dèylnlj généralement accrédité parmi eux qu'Holbein pouvait être auteur inévitable entre les publications de ces deux artistes et de leurs de' fa Danse du Grand-Bâie. Le Poëta laureatus Planensis et ci- successeurs. Il suffit de confronter les tïtrcs de ces publications pour toyen de Bâle, Huldrieh Frôllcb , puis Jean Conrad de Mechol, voir. combien 11 était facile de se méprendre et de croire, non pas dans ses diverses éditions renouvelées des gravures sur bois de à une différence d'ouvrage, mais à une différence d'éditi«n. Frolieh (1718, 172/^, 1735, 17/iO, 1769, 1786, 1796 , trompèrent Johann Jacob herian, 1621. Danse du Grand-BéU,
le public en laissant croire que les gravures qn'ils annonçaient To^en-TantZfWiederêelbeinderweUberUinbtem^StmttBaselals
commentant fa Danre des Morts de Bâfe reproduisaient effeelfve- - einSfnegelMefmhlkherBeséhaffer^U^antzkûMilichmUieben^ :
du pouvoir de la prévention* On voulut retrouver dans ces tableaux les traits caractéristiques et le mérite dç son pinceau (M. Alexandre Duraas, entre autres), sans faire attention que, indépendarament de Tinf^iorité de ces peintures, les costumes et plusieursautres circonstances attestent une époque beaucoup plusancienne. Aujourd'hui tous les doutes sont dissipés àcet égard, et c'est à peine si on laisse àHoIbeiu l'honneur d'avoir retouché ces tableaux (1), honneur dont sa réputation peut se passer. Du reste, Holbein a inventé et dessiné aussi une Danse des Morts qui a été fort bien gravée en bois, format in-12, probablement par Hantz Leulzelburger, surnommé Frank (2). EUe existe en plusieurs éditions qui toutes sont devenues rares (8) ; on peut les voir dans la bibliothèque de l'université de Basle, ainsi qu'une seconde (4), où les
digen Farben gemahlet, nickt ohne nutzliche Verwwiderung zu sehen ist. Getruckt zuBaaelbey Johann Schriiter 9 1021. In-&*.
JouANJf Conrad Mschsl, 1715. Danse d'Holbein (la même que celle de Krblich.)
* Der Todten-Tantz Wie derselbein der weit befilhmten Stadt Baself als ein Spiege{MenschlicherBeschaffenheit, gantz kUnstlich mit lebefidigen Farben gemahlet ; nicht ohne ntUzliche Verumnderung zu sehen ist, Basel, Drukls Johann Conrad von Mechel, annoMDCCXV.
Aussi une foule d'écrlvalas, dupes de la supercherie de Friilich et de Conrad de Mechel, ont rëpéu^ à TeD?! Jusqu'à ce jour, que la Danse des Morts de Bâle avait été peinte par Holbein. Cette opinion se trouve exprimée dans VAntiquaire du Rhin {DenhêtrUrd^^nUtz. Meiniseh Antiqumrius^ 17S9, p. 127); dans le Schil^ derboekde Van Mander (Amster., 1608 et 1618); dans VEnœmium Moriœ^ d'Erasme, publié par Charles Patin, en 1676; dans la Vie des peintres flamands, allemands et hollandais^, par J.-B. Des- ^amps (Paris, 175^, t. I, art. fiOLBEim) ; dans la Bibliothèque de F^bricius; dans le Dictionnaire géographique àt la Martinière (an mot Basls) ; dans les Mélanges tirés d'une grande bibliothèque^ par le marquis de Paulmy (i. II, p. 136} ; dans le Nouveau die- 4ionnaire historique, publié en 1789; dans le Dictionnaire étymologique de Fr. Noél et G. Carpenticr ; et dans beaucoup d'autres livres, notamment dans nn grand nombre d^ltinéraires et récits de voyage, comme le Voyage de Suisse, par Buraet, publié €n 1690 (p. 382). Cette opiniOD était si universellement accréditée, qu'en Amérique et Angleterre il a paru des éditions de la Danse des Morts d'Holbein dont Je titre laisse également supposer qu'elles r^rodoisent la suite des tableaux de la Danse du Gnind*Bâle. Les iiuteitfsquise sont tenus en garde contre cette opinion, ou qui Tout 'Combattue avec force, ne sont pas à beaucoup piès aussi nombreux 4iue ceux qui Pont soutenue ^t reproduite. Jansen, Origine de lu gravure, 1. 1, p. 110; W9i\poie, Anecdotes of painting in England, 1762-71, t. I,p. 74; Martin Gerberi, /ter alem. {Voyage en Allemagne et en France pendant les années 1759-02), Francfort cl Leipsig, 1767, p. 337-338 ; Coxe, Lettres sur la Suisse, traduites dePallemand en fiançais par M. Ramond , 1782, t. II, p. 309-311, commencèrent à eu faire soupçonner rinexacUtudc. En France, G. Peignot, mû par le désir de dissiper tous les doutes à cet égard, entreprit un travail destiné à prouver au public que la Danse de Bâle différait entièrement de la Danse d'Holbein. Les recherches auxquelles II se livra dans ce but Peu traînèrent si loin, qu'au lieu de traiter purement et simplement cette question, il ' embrassa toutes celles qui se rapportaient directement ou indirectement aux Danses des Morts, De cette manière, son ouvrage • Acquit les propertioos d^me monog^raphie complète du sujet, et i^èvûrt un excellent ^nide pour les hislorietts comme pour les : bibUflfiitpties ^ prcBaiem quelque intérêt k cette matière. .lut Ijttpp^lyte FerWid et Acbiye Jobinal, IVcrirala anglais ; Frands Dopoe, les édile«ra des Lettres inliiales ornées d'une Danse des Morts par Holbein, et quelques autres.encore, insis-
tèrent, à l'exemple de G. Peignot, sur la fausseté de i'allégatioii qu'Holbeln était l'auteur de la Danse des Morts peinte sur le mur du cimetière de l'église Saint -Jean. Grâce à ces constants efforts, il faut espérer que la vérité sera bientôt généralement reconnue et que l'on tiendra compte à l'avenir de ces révélatiços. Je sab bien que les auteurs qui se plquent^d'amuser le public, et qui se soucient fort peu de l'instruire, se font volontiers les complices des préjugés populaires qui peuvent donner du relief et de l'inlérêl à une tradition locale. Toutefois on ne devait point s'atr tendre à voir un écrivain comme M. Alexandre Dumas mettre de nouveau en doute et traiter aussi légèrement qu'il Ta lait, dsins un feuilleton sur Jean Holbein, écrit il y a quelques années, une question d'art que les hommes les plus compétents ont délinitivçment résolue. Parlant de la Danse des Morts de pâle, qu'il place sur les murs du cimetière Saint-Pierre, cet écrivain s'exprime ainsi : « Cette célèbre composition, attribuée à Holbein, dans sa » patrie même, lut est contestéeaujourd'bui par quelquessa vanta...» — - Les savants contestent toujours (et ils font bien, quand il s'atgit d'assertions aussi hasardées que celles qui échappent ici à la plume de M. Alexandre Dumas). « En tout cas, comme l'auteur inconnu ;> appartient évidemment (évidemment!) à l'école d'Holbein; » comme Toeuvre est de l'époque où Holbein habitait Bâle (M. Duj» mas sait cela péremptoirement), et que puisqu'on la lui conteste, j» c'est qu'il y a des raisons .pour qu'elle soit de lui (charmant so- » phisme!). Nous aimons mieux la lui lai^r (d'auUnt plus qu'il >i fallait avoir un motif pour allonger la biographie d'Holbein par » la description de la Danse de Bâle), jusqu'à ce que l'auteur ano- » nyme se fasse connaître, et nous allons emprunter à l'une des B mille copies qui en ont été faites la description de cette danse » que nous reproduisons avec ses explicçuions simples et naïves. »
(1) Masstnann {Die Baseler Todtentànze^ p. 82-83) est un de ceux qui contestent que l'on doive attribuer â Holbein une restauration des tableaux de la Danse murale de Bâle. Cherchant s'il est d'autres artistes qui auraient pu prétendre à cet honneur, il nomme Holbein père et Ambroise Holbein frère, mais en inférant toutefois qu'ils n'y ont pas plus de droits que l'autre Holbein.
(2) L'tme des gravures de la Danse dUlolbein , celle qui représente la duchesse éveillée dans son sommeil par l'archet de la Mort, porte au bas du lit les luiliaks accouplées IL, que l'on considère généralement comme le monogramme de Hans Lutzelburger. Quelques uns sont d'avis qu'Holbein a gravé lui-même sa Danse; cette opinion, qui a rencontré de nombreux contradicteurs, est encore aujourd'hui le sujet de très vifo débats.
(3) Voy. pkis loin les détails biblic^aphiques et historiques qui concernent la Danse d'Holbein.
(û) C'est celle que l'on a publiée tout récemment â Goitlngen, sous le liue suivant : Jïans Bolbein's Initial- Buchstaben mit dem
..Todtentamt. JV<Jcft Hans Lutzelburger's original-HolzschniUen , im Dresdner Kabinetzum erstên mal treu copirt von Heinrich
. LOEDEC Mit erlauterndeA Denkversen und einer geschichtli* çhen Akkandluny uàber die TodUnUinze von Dr. Adolf
» figures sont insérées dans un alphabet de lettres initiales ; elle est aussi gravée en bois par le même artiste y> avec une grande délicatesse (1).
» Il résulte des recherch.es faites par plusieurs amateurs des arts» que l'usage de peindre sur les murs des a cloUres ou dans les galeries des tombeaux une suite d'images de la Mort entraînant avec elle des person- » nages de toutes les conditions , existait dès le xiv« siècle, et môme peut*étre plus anciennement. Selon » quelques uns, l'idée de ces peintures aurait été suggérée par des mascarades tout à fait pareilles, usitées » en temps de carnaval ; selon d'autres, la grande dépopulation occasionnée par la peste, alors assez fré- » quenle en Europe, aurait donné lieu à ces bizarres compositions* Qu'on admette l'une ou l'autre de ces » suppositions, le vaste spectacle de mortalité que présentait fréquemment la triste période du moyen âge est médiatement ou immédiatement l'origine de ces représentations ; il importe peu de savoir si Ton » commença par la pantomime ou par la peinture proprement dite. A l'époque du concile de Basie, et » lorsque la peste venait de ravager cette ville (2), les religieux dominicains (8), d'autres disent (4) les Pères » mêmes du concile, voulant conserver un monument instructif et édifiant de ces jours de deuil, firent » peindre à fresque (5), sur un mur voisin de l'église de Saint-Jean, une Danse des Morts, peut-être à Timi- « tation de celle qui se voyait dans un couvent de femmes au Petit-Basle (6). Le nom du peintre est inconnu ;
ELLIS8EN {Der Reinertrctg i$t fùr die deustche Kriegsflote bestimmt), GœtUogen, im Verlag der Dieterichschen Buchhandiung, 18^9.) Ost-ft-dire : « Initiales ornées de Ja Danse des Morts, par » Hans Holbeio, fidèlement copiées pour la première fols , d'après » les gravures snr bois de Hans Lutzeebusger, conservées dans le » cabinet de Dresde, par Henri Loedel , avec des rimes expltca- » tives et une notice historique sur les Danses des Morts , par le » docteur Adolphe Ellissen (publié au profit de la flotte de guerre » allemande). » Gœftingen, librairie de Dietericb, 1849. — Une autre édition de cette copie de l'alphabet d^Uolbein, par H. Loedel, a été donnée au public en 18A9, avec des encadrements du peintre George Osterwald et des légendes tirées de l^Écrlture et des Pères deTÉglise; mais elle ne contient pas, comme la précédente, une notice historique sur le sujet funèbre,
(1) Cet alphabet a donné lieu aux mêmes débats que la grande Danse d^Holbein , au sujet de Tartiste qui en grava les dessins.
(2) Dès le commencement du xiv* siècle et pendant une période dVnviron cent années, BAle fut à différentes reprises visité par la peste. De 1312 à I3iâ , il y périt près de 10,000 hommes ;dans le courant de 1 année 13i/ii, 1/1,000 ; un pape, un empereur, un roi, furent atteints. En 13û9, vint la mort noire, fléau désastreux qui sévit à BAle avec autant de rage qu'elle en montra dans le même temps en France et ailleurs. Dans le siècle suivant, de lû31 â iUk^, pendant toute la darée de la tenue du concile, et même après cette époque, le souffle pernicieux de la contagion ravagea tout Tempire d* Allemagne , ne ménageant ni le peuple, ni les grands. Les membres du haut clergé, ceux de la haute noblesse, réunis à Bâie pour le concile, virent chaque jour s'éclaircir leurs rangs et diminuer le nombre des leurs. La disette , compagne inséparable du fléau , ajouta aux horreurs de cette situation. Effrayé de tant de maux, le concile de BâIe prescrivit de pieux pèlerinages. Par son ordre, vingtquatre ecclésiastiques, choisis dans les églises et dans les couvents, se rendirent, aux frais de la ville, avec la croix et un appareil solennel , vers Todmas , ^ans la forêt Noire. Le concile avait annoncé que des indulgences plénièrês, pour sept ans, seraient accordées à tous ceux qui prendraient part à cette pieuse manifestation. Près de 400 individus des deux sexes accompagnèrent le clergé. Le pèlerinage commença la veille de Saint-Vit. D*aa* très pèlerinages eurent lieu quelque temps après ; et c>st là un fait
' qui témoigne de la persistance du fléau que les chaleurs de la * canicule avalent porté à son plus haut période. « C'était, à ce
w point, dit un chroniqueur, que le saint-sacrement et rcxtrême* » onction ne quittaient plus les rues; qu'on voyait d'heure en D heure passer des cadavres, et que tonte maison comptai! » au moins un mort. » Les cinaetières étant pleins, on creusa d'immenses fosses auprès des églises. Dieu sait combien cette mesure peu liygiénique dut hftter les progrès de la contagion, La frayeur gagna toutes les classes de la société. Le concile lui* même, auquel la mort venait d'enlever quelques uns de ses membres les plus illustres , notamment le savant Ludovic Ponlanus, qui, en ircnte-six heures, passa de vie à trépas, ne put se défendre de partager la terreur générale. En commémoration de celte époque néfaste, on frappa des médailles représentant d'un côté trois roses, image de la fraîcheur du printemps et emblème de vie ; et de l'autre côté une tête de mort, d'où sortaient des épis de blé, double symbole de mort et de résurrection. (Voy. pi. il, fig. 1?.) La devise povldii i Hodiemihi , cras tibi (aujourd'hui pour moi, demaUi pour toi). Les survivants échangeaient cette médaille enniam«nto mori , pour se familiariser avec Tidée de la mort et en rendre les approches moins redoutaiiles. C'est cette même figure symbolique que Mecliel a eu ridée de placer à la fin de ses éditions de la Danse des Morts, i^ tête, à deux faces, qui termine la série de gravures de la Danse de Hàle , de Mériau , répond au sens de la médaille ; c'est la même allégorie différemment exprimée.
(3) Voy. Massmann Die Baseler TodtentUnze, p. 38 et 67.
(û) Ebel, Manuel du voyageur en Suisse (1816, in-l*i); Mathieu Merlan, dans la préface de ses anciennes éditions de la Danse des Maris de Bâle, et plusieurs écrivains quMI serait trop long de cîler. Celte opinion a été combattue par Pelgnot [Recherches sur les Danses des Morts) , et par Massmann (Die Baseler Todtentanze)»
(5) lis furent plus tard retouchés et restaurés à l'huile. Quelques uns prétendent même qu'ils farent exécult^s de la sorte dès Torigine. Massmann cite Hans Ik>ck comme ayant touché, dès l/i80, à ces peintures.
(6) Voyez précédemment ce qui concerne la Danse du Petit- BAle , ou Danse du Klingenihal. L'empnmt dont il est qaestkw est d'autant plus natarci, que le couvent de femmes où se trouvait la Danse des Morts qui dut servir de modèle à celle du Grande BAIe était placé sous la tutelle et la snrveillance des domlnicalAS de cette ville.
FRANÇAISES ET ÉTRANGÈRES. iOi
» on ne connaît que celui de Jean-Hugues Klauber, qui fut chargé en 1568 de réparer celte peinture (1). » Trouvant quelques places vides , il mit au commencement de la série le portrait du réformateur Œcolam* yypade, alors vivant, qu'il montra prêchant sur la mort et le jugement dernier à une foule d'hommes de toutes les conditions ; et à la fin de cette funèbre procession, il se représenta lui-même, averti par la mort » de suivre sans délai ceux dont il venait de retoucher les images. Le tableau suivant, qui est aussi de lui, » représente sa femme et son enfant recevant la même invitation (2). C'est alors seulement, dit-on, que furent » composés les vers qu'on lit en tête et au bas de chaque scène (3). Comment supposer, en effet, que les » quatrains datent de l'époque du concile^? C'était déjà beaucoup d'offrir des grands du monde'et des princes » de l'Eglise, victimes de la Mort, qui les entraine péle-méle avec les derniers des humains : ce trait de satire,. » assurément, vaut tous les autres ; mais il est indirect, et la satire renfermée dans des quatrains est trop expresse et trop découverte pour qu'on puisse croire qu'ils aient été écrits pendant l'assemblée et à la vue » même du concile. Sans doute les grands dignitaires de l'Eglise n'étaient pas épargnés dans les produc- » tiens naïves de la littérature de celte époque : les fabliaux en font foi ; mais il est douteux qu'une assem* » blée de cardinaux etd'évêques eût permis , et que les dominicains eussent ordonné cette satire en quelque >} sorte *solennelle et monumentale. 11 est donc plus naturel de croire que ces quatrains sont contemporains » des premiers temps de la Réformation. Au reste, ces vers, où il n'y a guère de poésie, roulent sur un » fonds d'idées très borné, ou plutôt sur la même idée sans cesse reprise et modifiée suivant la condition » et la circonstance du personnage. Nous les avons rendus par des vers français, qui expriment , autant » que possible, le trait principal de chaque quatrain. Ces peintures furent encore plusieurs fois réparées (4) ; » mais au commencement de ce siècle elles se trouvaient tellement endommagées, que le mur où elles » étaient appliquées ne parut plus digne de Tespace de terrain qu'il occupait : on l'abattit en 1805 , y> après avoir détaché un petit nombre dé morceaux assez bien conservés, dont quelques uns sont déposés » dans la bibliothèque de l'université de Basic (5), et l'emplacement de la Danse des Morts devint une pro*
(1) Msrintes erreurs ont été commises au sujet de ce Jcau- Hugues, ou Hans Hug Klauber, Nous ne pouvons les rclerer toutes , mais nous en indiquerons quelques unes. On a voulu que Jean-Hugues Klauber fût le premier peinire de la Danse de Bâle, et quMl eût entrepris ce travail diaprés les ordres du concile de Bftle. Or, il est prouvé que cet artiste, vivant en 1568 , ne pouvait avoir obtempéré à des ordres qui auraient eu plus de 130 ans de date, puisque Touverture du concile de Bâle remonte à Tan iUUi* Ensuite on a fait de Klauber le maître dMIolbein , et d'autres ont prétendu qu'il était son disciple. Tout cela avait fort embrouillé la question, mais les recherches de Gabriel Peignot et celles de M. Massmann ont ramené les choses à un point de vue plus exact. Nous renvoyons les personnes curieuses de connaître cette polémique de savants aux outrages que ces deux estimables auteurs ont publiés.
(2) Selon toute probabilité, Klauber ne flt que s'approprier deux groupes plus anciens qu'il restaurait en même temps que les autres tableaux de la Danse de BAle, groupes où rartiste qui avait exécuté ou réparé antérieurement cette peinture, s'était peut*étre représenté lui-même, ainsi qu^ sa femme et sou enfant. Ceux qui ont composé des Danses des Morts à l'imitation de celles de Bftle (les deux Danses du Klingenthal et du cloître des dominicains), ont assez volontiers suivi cet exemple. Nicolas Manuel^ entre au* très, s'est représenté en famille dans sa Danse des Morts à Berne. Le réformateur CËcolampade, le peintre Hugues Klauber, ne sout pas d'ailleurs les seuls personnages historiques de la ronde du Graud-Bâle, Suivant Mathieu Merlan et les auteurs qui l'ont pro* bablement copié, notamment Martin Gerbert, dans le récit de ses voyages, la figure du pape est le portrait fidèle de Félix V, élu chef de l'Église en remplacement du pape Eugène IV; la figure de l'empereur offre les traits de l'empereur Sigismoud, et celle du roi est l'image d'Alberf l*', roi des Romains, personnages qui tous
assistaient au concile. C'est ainsi que la Danse Macabre exécutée aux Innocents sous le règne de Charles V contenait, au dire de Noël du Fall, les effigies de tous les hommes marquants de ce temps-là. C'est ainsi encore que dans la Danse des Morts d'Holbein on a cru reconnaître l'empereur d'Allemagne Maximilien I*' dans la figar« de l'empereur, et François !*% roi de France, dans celle du roi.
(3) Ceci est une erreur; mais les vers empruntés aux inscriptions du Petit-Bàle ou imités de ces derniers subirent, en passant sous les tableaux du Grand-Bâle, des changements qui déjà modifièrent sensiblement le texte primitif, et les réparations successives qui furent faites au monument à différentes époques, principalement dans des temps très rapprochés de la Réformation, altérèrent de plus en plus l'esprit des vieilles rimes où la forme ironique et satirique, comme dans les peintures qui les surmontaient, ne tarda pas à prédominer en haine des abus du clergé catholique et de l'autorité papale.
{U) En 1616, puis en 1658 et même 1703 ; mais cette fols très grossièrement, ainsi que le rapporte Btainvllle dans son voyage. Pour préserver cette peinture, on avait cru devoir construire le long du mur où elle se trouvait une galerie couverte. C'est pourquoi Mathieu Merlan l'atné, ou son père» écrivait, en 1616, que le tableau de la Danse des Morts de B&le était fermé d'une plerie et d'un toit. Nonobstant cette précaution, le temps, et plus encore le travail des cordlers qui se faisait le long de ce mur, acheva de la ruiner. Elle n'eut point perdu sans doute à quitter un emplacement aussi défavorable, si l'on avait su l'enlever avec adresse et intelligence.
(5) Elles sont probablement encore dans le vestibule où Je le$ ai vues il y a trois ans, ainsi qu'une copie des autres tableaux complétant la Danse. Les autres fragments de la peinture originale ont passé dais des cabhieiB d*amateunu
» menade agréaUe qui D^a âeo de triste que le ikhh qui lui est resté. Vers le milieu du xvii'' siècle, Ma- » thieu Merian, graveur habile, avait reproduit dans une suite de planches les quarante-deux tableaux dont )» se composait la Danse des MK^rts (1 )» et les avait publiés avec une ample collection de pièces historiques, »de réflexions édifiantes et de poésies religieuses analogues au sujet des peintures. On fit en I7hll et » en 1789 deux nouvelles éditions de ces gravures , et c*est des mêmes planches que nous nous servons » aujourd'hui. Nous avons aussi les mêmes gravures soigi>eusement coloriées d'après un dessin pris sur les » peintures originales (2). i>
T La Danse inss Morts du Tempub-Neuf (ancienne église des Dominicains, à Strasbourg ) (1450). — <Ie laisse à M. Massmann la respoiisabiiité de la date assignée à cette Danse des Morts, car je ne sache pas que rien ait permis jusqu'ici de détemn'ner cette date d'une manière aussi positive. Toutefois, comme je partage plutôt Tavis de ceux qui font de ce monument une production du xv* siècle que je ne suis tenté de me ranger du côté des écrivains qui en placent l'origine dans le commencement du xv!*"', je n'hésile pas à consigner ici cette date et à accorder & la décoration funèbre du Temple-Neuf le sixième rang parmi les Danses des Morte. Strasbourg, longtemps désolé au moyen âge par des épidémies et des tremblements de terre comme Bâie et d'autres villes allemandes, ne pouvait manquer de posséder aussi son lugubre Mémento, et puisqu'elle avait eu pareillement, dès les premières années du xiii« siècle, des frères prêcheurs pour l'endoctriner dans l'art du bien vivre et du bien mourir, sa Danse des Morte, exécutée sur les murs d'un couvent habité par cet ordre de moines, devait nécessairement reproduire quelques traite de la Danse des dominicains de Baie , et dater de la même époque. Elle ouvre en effet, comme cette dernière, par le sermon du dominicain, et comme cette dernière encore elle choisit pour représenter le coryphée des morts, non pas .une forme hideuse, décharnée, cadavérique et repoussante, mais simplement un corps aux formes dessé- <chées et amaigries. Toutefois elle diffère de l'autre par la réunion de personnages qui figure dans les groupes et qui est toujours assez nombreuse, tandis que la Danse de Bâle et la plupart des autres représentations du même genre admettent rarement plus de deux personnages à la fois pour chaque sujet, à savoir : le spectre et l'individu qu'il entraîne. Un des soutiens les plus éclairés de la foi évangélique, qui est en même temps un ami des arts et des lettres, M. l'inspecteur Edel, ministre protestant, dans un ouvrage peu volumineux, mais rempli de doctes recherches, nous a donné, en 1825, une description fort exacte de cette fresque gothique. Nous y renvoyons le lecteur pour tous les détails qui n'ont pu trouver place ici (3). Pendant longtemps la ville de Strasbourg ignora l'existence de cet intéressant débris de ses antiquités, car réglise, en 1531, n'appartenait déjà plus aux frères prêcheurs. Convertie en magasin jusqu'en 1550, puis attribuée au culte évangélique, il est présumable que durant cette période elle cessa d'offrir au public la jouissance de la peinture qu'elle renfermait et dont les tableaux même furent entièrement cachés sous des couches de badigeon avec d'autres peintures à fresque existant dans le même lieu , et qu'on a aussi retrou* vées depuis. En 182ft, le hasard le plus singulier fit reparaître cette fresque sur un des murs de l'édifice pendant l'exécution de quelques travaux de maçonnerie. Les différentes particularités de cette découverte
(1) ... « La ville de Bâle, dans laquelle je suis né, k Plionneur « de laquelle j*ai copié cette peinture de ki Danse des Morts, selon » Toriginal, Il y a è présent trente-trois ans; ensuite je i*ai gravée » en tailtdHlouçe; et quoique j'aie cédé ces planches à d'autres » personnes, néanmoins je les at rachetées et gravées de nouveau » et faii réduira daw la forme dans laquelle vous les voyez. » (Préface de Mathieu Merlan Talné.) Dans la préface de cet habile graveur, U n'esi nnUcment quesUoa d'tiolheio, et Ton ne sait tiop pourquoi les hérillen» ds ost artistie ont laissé inliioduire le nom de raoteur des Simuhohres dans les manvals vers français qui forment la légende explicative du tableau de la femme du peintce répondant & Tappol du squelette, VoiisLce» vers :
MonroD», puisqu'il le tauU cher» enCutlt d'un bon ptee ! Aussi bien n'avons^nous aucuns biens sur la tene. Pour nous dédommager de la perte d^Solbein,
(La Dante des MorU, dft Mttitta, édM. dt t7t4.)
(*i) Voyez ci-après les délaib relatifs aux Danses des Morts imprimées et les tables bit)Uographiqnes qui s'y trouvent jointes.
(3) Cet ouvrage, indispensable à tous les archéologues qui visi^ tent Strasbourg, a pour titre : Die Neue-Kirche in Strassburg, NachrichtenwmihrerEntstthung, ihren Sckicksalen und MarktoUrdigkeUen^ bcsondersauchvomneuentdeckten Todtentanze. Ein RêitragzurGeschicfUeunserer VaterstadtvonFrieânth, Wllhelm Edel, Pfarrer an dies&r Kirche, Mit sieben lltfaograpMnen AbbilduBgen, SUassburg, Drnch und Verlag von J.-H. Heilz, 183S., in>8. (Le Temple-Fleaf de Strasbourg, renseignements sur sa fondation, son histoire, ses nnonumenls rcmarquebfes, et plus particulièrement sur la Danse des Morts retrouvée récemment, publiés pour servir à fiilstoire de notre pays , parM. F.-W. Edel, pasteur & cette église* Strasbourg, imprimerie et librairie de Jl-H. Heitz, t82&, in-8 avec six dessins Hibographiés).
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furent consignées pav M. Schweighaeuser(l), dans le Globe, journal littéraire, et c'est de là que M. Peignoty qm malheureusenient ne connaissait pas Touvrage de M. Edel » a tiré tout ce qu'il en rapporte. S'il avait pu Qimsulter la source à, laquelle nous puisons^ il aurait vu qu'on n'est pas éloigné d'attribuer la fresque du Temple-Neuf au pinceau du célèbre Martin Schcen ou Scbœngauer, surnommé, à cause de l'adnniratioD qu'inspirait son talent» le beau Martin. C'est là toutefois une simple conjecture, fortifiée néanmoins par cette circonstance que Martin Schœn mourut à Golmar en l/i82 (2). Les tableaux de la fresque du Temple- Neuf commencent à sept pieds aq-dessns du sol et ont plus de sept pieds de hauteur. Les figures sont un peu plus que de grandeur naturelle. Les groupes, séparés par de petites colonnes peintes et surmontées chacune d'un arc également peint (cet encadrement architectural rappelle celui de la Danse Macabre),, ont de cinq pieds et demi à sept pieds de large. M. le pasteur Edel en a donné le dessin dans les planches lithographiées de son ouvrage.
S"" La Dansb DBS MoATS de Lk CATHÉDRALE DB Salisbury, EN Angletbrrk (1&60). — On n'a pas de renseignements très précis sur cette danse. M. Achille Jubiiial en fait mention , d'après le témoignage de Francis Douce : « Du moins on vit longtemps, dit l'écrivain anglais, dans la chapelle Hungerford de cette église, une figure (la seule qui restât) qu'on appelait la Mort et le Jeune homme. En 17&8, on publia un » dessin de cette danse. La destruction de ce monument est d'autant plus regrettable qu'il remontait » à 1460, et que les vêtements du temps y étaient fidèlement représentés. »
9<» La Dansb dbs Morts ,db Lubbck (1463). — C'est celle que l'on voit encore à Lubeck peinte sur les murs de la chapelle des Morts de l'église Sainte-Marie. Une inscription en détermine la date. Elle fut. retouchée en 1588, en 1642, et plusieurs fois depuis dans le dernier siècle^ notamment en 1701. EUe était accompagnée, dans l'origine , de huitains en bas allemand remarquables par leur naïveté ; mais à l'une des dernières réparations faites aux peiiitures de cette danse, on jugea convenable d'y substituer des vers en haut allemand de Nafhaniel Schlolt qui rappellent un peu les procédés malencontreux du langage renour. vêlé de quelques éditeurs puristes de la Danse Macabre. Il parut à Lubeck , en 1496 et en 1520, une Danse des Morts imprimée où l'on retrouve e;i partie les si:yets de la danse peinte. Massmann en a parlé, très en détail dans un article du Serapeum du 31 octobre 1849 {Serapeum, herausgegeben von Dr. R. Naur mann; Leipzig, voy. n"* 20 de l'année 1849). Quant à la ronde murale quia joui d'une grande célébrité, en Allemagne, elle existe encore ; c'est l'un des plus anciens monuments de ce genre qui se soient conservés jusqu'à nos jours. Elle offre cette particularité, que tous les personnages, au lieu de s'avancer deux à deux comme dans presque toutes les représentationsdu défilé mortuaire,, se montrent tous unisde manière à former une véritable ronde universelle. Les sujets en sontpourla plupart originaux; quelques uns cependant semblent accuser des réminiscences de la Danse de Bâie. Fabricius (Bibliot. laL, p. 2) a fait mention de cette, curieuse peinture murale, et renvoie pour les renseignements qui la concernent aux ouvrages suivants : Fenerandi sentons Jacobi à Mellen grundliche Nachricht von Lubeck, 1713, in-8 (p. 84 et suiv.) ;, Naih. SehloU geébmensis iMbeckischen Todlentanz, 1701, in-8; ejusdem N. SchloU poeliscker BlSUer, ibid., 1702, in-8 (p. 57 et suiv.). I^ docteur Nugent en a aussi donné une description, et en 178ârj L. Subi en a mis au jour une copie formant un recueil de planches gravées et enluminées avec quelques unes des anciennes strophes, le tout accompagné d'une notice historique. Enfui, une autre copie avec des vers de Hautmann en haut allemand a été donnée plus récemment au public (voy. Massmann, art. Todlenianz,
(i) « On éiaîl occupé, dit M. Schweighacuscr, à iTgratier et i j» oa découTrît nnc série de tableaux représentant, à rexccpiîon
» reblancbii; Tinléiieur de Tégltse protestante, dite le Temple- » d'un seul, dlfrétents groupes d*une Danse des Morts. » » Keuf, construite au xiii* siècle, et qui, dans Torlgine, avait (2j £t non pas en 1499, comme il est dit dans le (7ont^er;aa'on^-
» «pparteBU aux dominlcaiBS , lorsque les <Hivrier8, près de ter- Lexicon alIcBiaud.
».mlner leur travail, s^aperçureat, ea peigasat un bas demimMlle (3) Ce ue sont certaiaeoieni pas ceux de la Daase imprimée de
n où il existait une crevasse , qa*il se formait sous U brosse des Lubeck où le squelette parali armé d'une faux, allribut que Ton
«-bulles colorées. Cette circonstance donna lieu à rarcbitccie, ne rencontre Jamais dans de plus anciennes peintures murales de
»M. ArnoM, de soupçonner rcxislence de péintares cachées ; et. Danse des Morts, qui n!cst point dans les Danses bâioises, et que
» en effet, les anciennes ccucbes ayant été 8oigtieiisf»^t inviei»; i*on clierdierail fala^eai aussi dans le gothique Dodm dantz.
lOa ORIGINE ET STATISTIQOE DES DANSES DES MORTS
du Pierer'sEncyclopâdisches Woerterbuch der fFissenschaften). On croit que la Danse de Lubeck a été traduite aussi très anciennement en danois. Il existe même des fragments d'une Danse danoise du xvi* ou même du xv" siècle, que Massmann a rapprochée de celle de Lubeck et qu'il croit avoir été tirée de la même source. On trouve des renseignements à ce sujet dans R. Nijerup almindelig marskabslesnigi Danmark og Norge ig jennenAarhundreder (Kopenhagen, Seidelin, 1816, in-8), et dans Massmann, Neuer Tçdtendanz {Serapeum^ ioc. cit.). Douce, en parlant de la Danse dont il s'agit, a commis une singulière eneur géographique ; il a pris Lubeck pour une ville de la basse Alsace.
10** La Danse des Morts de l'abbaye de la Chaisb-Dieu, en Auvergne (xv siècle). — Cette Danse, qui a été découverte de nos jours, est placée dans le' bas côlé nord de la basilique^ sur le mur qui sert de clôture au chœur. Elle est peinte à sept pieds du sol, sur une longueur totale de vingt^six mètres en viron» y compris le développement des piliers qui coupent par intervalle la surface plane du mur où elle est tracée. Les personnages ont plus de trois pieds de hauteur, et il n'y a pas de légendes au-dessous ni au-dessus d'aucune figure. Gomme il n'y a pas non plus de chiffre ou d'inscription indiquant la date, il a fallu déterminer par le style de la peinture et par les costumes des personnages l'époque à laquelle elle fut exécutée, et M. Achille Jubinal infère de cet examen qu elle remonte environ à la moitié ou tout au moins aux dernières années du xv« siècle. Ainsi que dans la Danse du Petit-Bâie et surtout dans celle de Strasbourg, le spectre s'y montre partout, non pas à l'étal de squelette, mais revêtu de chair. Les personnages y sont tous unis et non groupés deux par deux, en sorte qu'elle forme une véritable ronde. Telle est aussi la disposition de la vieille Danse de Lubeck dont j'ai parlé ci-dessus. Le monument de la Chaise-Dieu a été signalé au public et mentionné pour la première fois dans la belle publication de M. le baron Taylor : Voyage dans r ancienne France i liv. V; ensuite il a été décrit et copié d'une manière très fidèle dans un ouvrage spécial : [m Danse des Morts de la Chaise-Dieu, fresque du quinzième siècle^ par Acb. Jubinal. Paris, 1841.
11'' La Danse des Morts de Berne (1515-1520). — Tous les doutes ne sont pas dissipés relativement à l'année de l'exécution de cette Danse, mais le nom de l'artiste qui en peignit les tableaux est bien connu. Cet artiste, à la fois peintre, poëte, soldat, homme d'Etat et réformateur, fut Nicolas Manuel^ dit Manuel Deutsch, contemporain d'Holbein et, suivant quelques auteurs, élève du Titien (1). Ce fut dans le cimetière des dominicains, à Berne, sa ville natale, qu'il traça cette composition, fidèlement imitée do la Danse de Bâie et dont il ne reste plus aujourd'hui que les dessins. Albr. Kauw et Wilh. Stettler en ont fait des copies avec des couleurs à l'eau, et Hulderich Frôhlich en a donné une reproduction sur bois, conjointement avec la Danse d'Holbein. Les connaisseurs sont d'avis qu'elle peut rivaliser avec cette dernière, et il en est qui la préfèrent à celle du Grand-Bàle. Dans la copie que la lithographie en a donnée en 1832, M. ïlippolyte Fortoul dit qu'on se platt k voir l'union de l'art gothique avec le goût et les procédés de la Renaissance.
12" La Danse des Morts d'Annbberg (dans la haute Saxe) (1525). — Mentionnée d'abord par Fabricius, ensuite par Peignot, par Massmann, et par quelques autres sans plus de détail.
13* La Danse des Morts du château de Dresde (1534) (2). — Cette Danse était sculptée sur la façade du palais que le duc Georges, l'ennemi de Luther, s'était fait construire et dont on voit encore la cour principale dans la demeure actuelle des rois de Saxe. Elle fut* transportée en 1721 au cimetière du vieux Dresde (3). Paul Christian Hilscher en a donné une monographie publiée à Dresde en 1705, et plus tard à Bautzen en 1721 (4). Elle est gravée dans une description de la ville de Dresde par Antoine Week (^nton
(1) Dr. C. Grûnelsen, Niclaus Manuel, Leben und Werke eines écrirarfl dans son article Todtentanz du Pierer'ê Encydjpad,
Maîer8unâDichters,f%c.,undReformator8imXVIJahrhunderL Woerterb., que Toriglnal de cette daoae avait M détruit en 1600
dtuugarl, 1837. par un incendie et que la copie seule en était restée.
["2) On Ut dans Peignot : 152/i ; c'est probablement une faute (6) Paul Christ. Hihcher's Beschreibung des Dre$dener Tod*
typographique. Le docieur Adolphe EUissen a 1535. tentanzeu Ed. Leipzig und D/eiden, 1705 « et Bodiasen (Bauueo)
(3) Massmann n'était probablement pas bien informé, lorsqu'il Rictiter, 1721, in*8.
Weckens Beschreibmg vmDresden, p. 26). Cette Danse contenait vingt-sept personnages; la douzième figure représentait le duc Gçorges lui-même,
ihr La Dawsb dbs Morts do cLotra» dbs Dominicains, a Constancb (antérieure à l'année 1588.) — Cette Danse, comme celle de Jacob Wyll mentionnée ci-après, constituait, suivant Massmann, une imitation de la Danse d'Holbein ; c'était une peinture.
15; Les trois Dansbs des Morts de Lucbrnb (1631-1637). — Je crois devoir réunir sous un seul numéro d'ordre ces trois Danses que Ton cite presque toujours ensemble, quoiqu'on se borne pour Toixîînaire à décrire celle de Gaspard Melynger ou Meglinger. La Danse peinte par cet artiste décore Tun des ponts de Lucerne qu'on appelle le pont des MouKns {Miihlenbrueke ou SpreuerbrUcke) . Elle forme une suite de tableaux & double face au nombre de trente-six. C'est encore là une copie de la Danse du Grand-Bâie, faite, dit-on, avec assez de talent. M. Saint-Marc Girardin a parlé de cette Danse des Morts dans le Journal des Débats du 13 février 1835. On présume qu'elle vit le jour à l'époque que l'on précise par les dates cidessus, cependant on n'est pas bien fixé sur l'année; elle fut restaurée en 1728, Quant à la peinture à l'huile de Jacques Wyll qui se trouvait aussi, à Lucerne, et qui était non pas une reproduction de la Danse du Grand-Bâle, mais une imitation d'Holbein ; on la place au commencement du xvii% 11 y a un peu de confusion dans les renseignements recueillis par Peîgnot sur les Danses dont nous nous occupons ici. Pour lui, Lucerne n'en possède que deux : celle de Meglinger, puis une autre Danse des Morls qu'il supposait exister dans le cimetière de l'église paroissiale et canonicale d'Im-Hof. Mais il est reconnu que cet estimable écrivain avait été induit en erreur par des renseignements inexacts, et que cette dernière Danse était placée dans réglise des jésuites de Lucerne. Ce qui l'avait trompé, c'est que dans le cimetière de l'église d'Im- Ilof il existe un tableau peint à fresque au-dessus de la tombe d'un respectable chanoine fondateur de la Société de musique. Là ce studieux personnage est représenté tenant à la main un livre ouvert qu'il lit avec attention. « La Mort, jouant du violon, vient l'avertir; il n'en est point effrayé, et marquant tran- » quillement avec le signet l'endroit de sa lecture, comme s'il devoit la reprendre, il paroît disposé h » suivre la Mort, comme il suivroit quelqu'un qui seroit venu l'interrompre un moment. Cette seconde » Danse de Lucerne est plus moderne que celle que l'on voit sur le pont. » (G. Peignot, Recherches, p. xlvi.) Ou trouve des détails plus ou moins exacts sur les Danses de Lucerne dans plusieurs relations de voyage en Suisse et dans des Guides ou Manuels des voyageurs. L'auteur des Lettres sur la Suisse ( 2* édition, Paris, 1823, 2 vol. in-8«) n'en parle que pour les décrier; mais Ramond, traducteur des Lettres de Cocoe (édit, de 1782), et beaucoup d'autres écrivains les mentionnent avec éloge.
Toutes les Danses, dont on vient de lire la nomenclature sont les seules des xv% xvr et xvn« siècles qui me paraissent se prêter à un classement chronologique par années. 11 en est un grand nombre que j'ai dû laisser en dehors de cette nomenclature, parce que c'est tout au plus si l'on peut procéder à leur égard par siècles, tant les renseignements donnés sur l'époque de leur exécution sont rares et douteux ; il est même quelques unes de ces Danses dont l'existence est tout à fait conjecturale. Quoi qu'il en soit, nous enregistrerons comme devant appartenir encore au xv* et au xvi* siècle :
La Danse des Morts de la chapelle de WorUey-UaU, dans le comté de Glocester ; Danse dont les inscriptions étaient les mêmes que celles de John Lydgate, le traducteur des vieilles rimes françaises de la Danse Macabre.
La Danse des Morts de réglise de Stralford^sur^Avon, connue par une note manuscrite de John Slowe dans sa copie de l'Itinéraire de Leland (1).
(1) On présume que Shakspeare a vu ces Images pendani son de toat ce qu'il y a de plus bas; (u n'as en loi nul conragc, car tV
enfance, et qu'elles lui ont inspiré la belle tirade récitée par le crains jusqu'au dard fourchu d'un pauvre ver.,. Qu'y a-t-il encore
duc, scène 1'*, acte III, de la comédie Mesure ^ur mesure. C'est dans ce qu'on appelle la vie? Mille morls cachées; et nous cral-
toute une méditation sur la mon ; on y remarque les passages sui- gnons la mort qui finit tons ces maux bizarres. » C'est peut-être
▼anis : « Soyez déterminé à la mort , et soit la vie , soit la mort, aussi & l^méme source que Shakspeare a puisé l'Idée de la scènç
rune ou rauir« tous en paraîtra pins douce... Homme! tu n'as du fossoyeur dans Fam/cf.
rien de noble ; car tous les avantages que tu produis sont nourris •
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Ia Danie des Morts de Croydony qui existait 3ur les murs de la grande salle do priais archiépiscopal, et dont quelques vestiges à demi-effacés subsistaient il y a peu de temps encore.
La Dansé des Morts de l'église de Hexham, dans le Nortbumberland, dont il existe aussi des restes.
La Danse des Morts d'Erfurt, en Allemagne, que G. Peignot dit avoir été peinte dans le couvent de cette ville, sur les panneaux entre les fenêtres de la cellule qu'habita Luther, mais que Francis Douce, d'âpre Nicolas Karamsin qui en a donné une^description, place sur Taile latérale de la imtison des Orphelins. Massmann parle aussi d'une Danse des Morts très moderne exécutée à Erfurt de 17-^ à 1795, avec le texte en haut allemand de la Danse de Lubeck.
La Danse des Morts de Leipsick^ mentionnée par Fabricius, Peignot, Massmann et autres, sans aucun détail.
Iji Danse des Morts de Nuremberg, qui doit être fort ancienne, mais sur laquelle en ne sait à peu près rien. J'ai vainement intefrogé, au sujet de cette Danse, la célèbre Chronique de Nuremberg, qui n'en parle pas; mais dans le Nouveau voyage en Italie de Maximilien Misson (ia Haye,* Henri van Butderen, 1698, 8 vol. pet in-8; « — voyr lom, 1, pag. 85, Voyage d* Allemagne)^ j'ai puisé un renseignement assez curieux qui paraît se rapporter sinon à. celte Dansé, du moins à une représentation analogue. L'auteur raconte les différents épisodes d'une noce nurembergeoise à laquelle il avait assisté. Cette noce, dil-îf, eut lieu le soir. « Le futur époux , accompagné d'une longue cohorte de ses amis, vint le premier à » l'église. 11 estoit sorti à pied d'une maison qui n'en est qu'à deux cents pas, et dans laquelle il s'éstoit » rendu en carrosse. Son épouse, qiii ostoit daus le mesme lieu, le suivit quelque temps après, estant aussi » escortée d'un grand nombre de ses amies. Tous deux estant entrez dans l'église, l'un s'assit d'un costé » avec sa bande, et l'autre se mit vis-à-vis, au costé opposé. Chacuh avoit au-dessus de sa teste, contre la » muraille, une représentation de la Mort. Ils s'approchèrent tous deux du ministre qui les attendoit au o milieu du chœur ; et après que Toffice fut fait, quatre ou cinq trompettes, qui estoient sur le haut de la » tour, sombrent beaucoup de fanfares, et les nouveaux mariés s*en retournèrent comme ils estoient venus.» Ces représentations de la Mort placées au-dessus de la tête des époux , n'était-ce qu'un ornement de circonstance, ou bien était-ce une décoration de l'édifice existant depuis longtemps à cet endroit?
La Danse des Morts de Vienne, en Autriche, qu'un voyageur (Bruckmann, Bpistolœ.itinerariœ, vol. V, cp. 32, cité par Douce, The Danee of Death, p. 48) a signalée comme ayant été peinte jadis dans un monastère des augustins. Un groupe de cette Danse des Morts, selon Douce, ou plutôt selon Bruckmann, représentait la Mort entrant par une fenêtre avec une échelle. Le premier de ces écrivains parle également d'une autre chapelle du même monastère où l'on voyait la Mort emportant un écolier. Arlequin faisant des grimaces à l'inévitable déesse, enfin celle-ci brisant toutes les fioles d'un apothicaire.
Là, Danse des Morts de Berlin, que M. Hippolyte Fortoul, d'après l'indication de Douce, crut devoir chercher dans l'église Sainte-Marie, mais qu'il n'y put découvrir, soit que le monument eût été détruit ou .caché aux regards, soit qu'il n'eût jamais existé.
La Danse des Morts deVéglise Saint- André, à Brunswick, que mentionne Fiorillo, d'après le témoignage d'un nommé Erasm. Rothaler, et sur laquelle on ne sait du reste s^)solument rien.
La Danse des Morts de Landshut, que Fiorillo dit avoir existé dans un clottre de dominicains.
La Danse des Morts deCandersheim , qui, d'après Fiorillo, se trouvait dans un couvent de religieux déchaussés, et dont parle une vieille chronique.
La Danse des Morts deFuessen, que peignit sur bois dans une église, au xvi« siècle, Jacques Hiebler ( Jacob Hiebler) (1), et à laquelle fut jointe un texte qui n'est la plupart du temps qu'une reproduction de celui de la Danse du Grand-Bâle, et par conséquent du texte primitif des Danses suisses et de la plupart des Danses allemandes.
(1) Le docteur Ellissen commet uae suite d'erreurs en attri^ et surtout mal jiODCtoé, dans le Pierer'ê Eneychp, Wœrterb.,]fi
buant la Danse de Constance à ce Jacques Hybler, la Danse de passage de Tarticle TodUntanz dont U lait mi extrait. ( Voyes
ruessen, qui est de ce dernier, à Jacques WyU, Tauteur^'une des E. Holbeins Init. £ucA«t.» p. 89.) Danses de Lucerne. Son ioexaciitudc provient de ce qu'il a mal lu,
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LaDmâe émtmUééFreibèrg^ en Sue, meaUûOJiée par MassniMin (Seroj^um, i8&7, n^ 9)8aDS aocoM
La Danse du khrUth Hm§^ eu de la Hag«e^ en HoUaûde» qui fut peinte daM ua eli&teati apparteBant au prince d'Orange, et qui représente la Mort armée dea flèchea doet elle peree rhitoUnilé. €ette peinture, qui ^ciste pent^tre eiu^orev doit tout au plus dater du xwV Btèiàt^ et aeinble appartenir au etyle de la Renaiseapce»
La Ddxm 4es M«tu fAmim* ( w Franc», départtmeot ée U Somne)» laquelle existait , à ee que ToA présume, <bnç uo dotlteî altenaiH à la cathédrale; ee: t^T^^qpX fut éiimt en lfti7., portail.le nos de Machabée, et l'on pense que ce nom avait rapport à une peinture dont M. Maurice Rivoire a encore vu leairestiges/et.dont ï «fiarlé. je crois, d«ii9 ime ImNibore poliU^ en 1806.
La Danse des Morts de Saint-Maclou, à Rouen , dont l'existence .n'est pas safiûsamment prooTée (4 )..
La Damt dot Murlê de l'égHse de Fécamp, sculptée sur «n pilier.
LaDaamdu Mon» de t'égUse «Soiafe-Harte «ic» Anglais, près de Lisieiu, dont U est qiMStkm daiu'la note suivante que publiait un jomnal en 1844 : « Il est.qvestioB de démolir une église shùée près de Liaieoz, »; à huU kUomètre» de U varot et dans le voisinage de Vieuï-Pon*. Cette église» qw s'appelle Sainte-Marie » aux Anglais, possède deux grands tombeaux, des insçriptioas insportaetes et des chapiteaux bien eon- », serves. Sous le biadigeon qui s'écaille, on voit paraître nae de ces Danses MoMfrres si célèbres et si rares » en France. » Cette note, qui m'a été communiquée, est. le seul rènseigaesieot que j'aie pu me procwrer sur la Danse de l'église de Sainte-Marie aux Anglais.
La Dante des MarU d^J»gers. M. Achille Jubinal croit se rappeler que cette Danse a été découverte depuis peu d'années, sous une coujcbe de badigeon ; néanmoins- il n'affirme pas qu'elle existe. Pour ma part, tout ce que je peux dire &xe stijet, c'est qu'il y avait autrefois dans l'église de Saiat-Maurice d'Angers une représentation lugubre analogue à celle dont nous parlons, et qui, si elle ae se confond pas ayeccette dernière, a dû se trouver exposée là dans le même temps. Un passage des contes d'Eutrapel étabtft en effet qu'on remarquait dans cette église un riche tableau où le bon René de Sicile était peint mort, rong4 de vers, couroané et tenant tm Mxptre en main. Ll n'y avoù, ajoute l'auteur de ces eontes, si emtnmffle etdttr cfBwr qui ne se retirast à la emtemphnion de la cadudU et vamté de ce monde. Serait^ pwr hasard cette image du bon René qui aurait été prise pour un reste de Dmse des Morts? . La Danse des Morts du château de Blois, dont l'existence est douteuse (2).
A^ Danses murâtes ^«i appartiennent aux xiv», xv«, xvi» et xvii« siècles, et qiù figurent dans la.Doroen-
•(i) m. LangM» a deasloé, dans un ourragc de M. de la Que- » cenxdelamaismdeChâtnim^comtesdeBloiSyetparcelUd'Or^
rlèfe, Iroiuilé : Bôserij^ion AtVtort^ des mawms de foutn* » léem. Ce lirre, qui a ereveé rénidMMi de M. Va» Praet* 4e
( Paris , 1821 , în-8 ) , des eocadremems qui ornaieot les galeries de » M. Peignai el de M. Leber, M coaUent riem qu'^u ne (jraove dans
pierre et de bois placées amoor du cimelière de Saim-Madou. Ces » la Danse Macabre imprimée à la fin du xV siècle par Guyot
eBcaëvenwftts cUttsistiAeDt en ossements, en lètes de mort et antres » Marchand. Louis XÏI s'était 11 borné à reproduire sur les murs
emUème* faoénireft, k tout scnl^é. G. PeigiMt a argné du car » de san cliAtcaa les «ravorea et les wr» publiés par \t litealre
ractère spécial de ces orncmenis, qu'ils avaient accompagné une » parisien? Mais esi-^l bien sûr qn'une fresque représentant la
Danse des Morts prtnte sur le^ mars. On trouve dans le livre de » Danse Macabre ait existé au château de Blois ? Je crains fort que
M. Fortoul la note suivante ; « M. Langlois a laissé sur la Danse » la suscription que j'ai citée tout & Pheure n'ait un fragile fonde-
» des Morts de 5aint-Maclou un travail auquel M. Leber a contri- » ment. Sur le versa de la feuille où elle se trouve, j'ai lu ces mots
» bué, et dont M. Poiller, bibliothécaire de la ville de Rouen, a4eilts en caractères gothiques: » a promis la publication. »
m . On tJL.. *.,. 1 1 . ^ . ^ . », ««« ^iéto^reé et Ht)r«« en fraiicei?«- Pu^^o 2'
/•2i «?^îr'^^^*''*^ ' e.«tte (« «oiraïae ^e Nttierc U f mt
1^ tool, on magnifique livre composé de liuit grandes feuill^de -«-
».vélta,oûde8liiiagC8^rteheiBentenlBmIn^es, accompagnent un ***'
» texte gothique de 1^ Danse Macabre; sur la couverture on Ml la « 11 me semble assex naturel decffoire qipe c'est eelte noie gothique
» suscription suivante , tracée de nos jours : Danse Macabre, ou » qui a inspiré l'auteur de la suscription récente. Mais il me parait
»• VEmpire de la mort sur tous les états de la vie humaine, peinte » aussi qu'elle a été singulièremont entendue par lui, et qu'au lieu de
»;.QONTnB tM um M ^ COOR DU GHATEAC DE Blois , veTs 150^, » désigner une fresque , elle indique évldemoarent le He« et k élise i»Jemjpsoù Louis JIJ^ roi de France^ fit mbelliir c^lieu ooeu^ * » q^ eelîvc<e se troovaft 4aBs U bibliothèque de Blois. p <M#«^:
» avant ce prince par les seigneurs de la maison de Champagne, Fortoul, La Danse des Morts dess. par HoWein, p. 104*et 105.)
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datare précédente,. la plus coipplète que les renseignements obtenus jusqu'à ce jour m'aient permis de donner» il faut joindre quelques Danses du xviii® siècle, exécutées çà et là par pure fantaisie d'amateurs en veine d'archaïsme, le sujet ayant perdu depuis longtemps sa vogue et sa popularité. Ainsi :
La Dame des Morts de Kukukslmden, en Bohême (i70A>
Elle fut peinte, d'après les ordres du comte Antoine de Sporckfou Sparck), sur les mqrs d'un hôpital que ce seigneur avait fait bâtir à Kukuksbaden, et, d'après ses ordres aussi, gravée par Michel Rentz, et publiée à Vienne en 1767, sous un titre que je ferai connaître plus loin. (Voy. Massmann, Pierer's Encyehp. Wœrtei'b.^ art. Toitenianz^ et du même : Literatur der Todtentânxe^ I^ipsig, F. O. Weigel, 1840, p^ 52.)
La Danse des Morts d'Erfurt ( 17â5--90)« Elle fut le résultat d'une sorte de foDilation ou d'œnvre'pie, à laquelle, concoururent des particuliers.
La Danse des Morts de Fribourg^ en Suisse (17&&}. Elle est citée sous cette date par Massmann.
La Danse des Morts de StratMng (1763). Cette Danse fut peinte dans la crypte de Saint-Pierre par un nommé F. Hœld. Massmann dit qu'elle existe encore.
' On a pu voir, par la nomenclature qui précède et par le tableau synoptique des Danses murales que j'ai donné ( lab. 1 ) à la fin de cette première partie, que la France, l'Allemagne, la Soisse et l'Angleterre ont seules fournies des représentations peintes ou sculptées de la Danse des Morts. D'autres nations, comme rilalie et l'Espagne, ne nous en ont point donné. Cependant je ne fais point de doute qu'elles n'en aient eu. Quand on connattra mieux Tintérieur de ces sombres monastères, encore peuplés de moines, d'où la sévérité des règlements repousse les étrangers, ou du moins empêche qu'on expose aux regards des curieux les merveilles qui y sont conservées avec un soin jaloux , on découvrira, j'en suis persuadé, quelques Danses des Morts jusqu'ici demeurées inconnues. L* Espagne surtout ne peut manquer d'en fournir; elle aime les pages sinistres qui mettent à nu le côté hideux de Thumanité ; elle se complatt en des sujets ter* ribles et farouches. Déjà M. Douce parle d'une personne qu*il a connue et qui avait retrouvé sur une muraille de la cathédrale de Burgos quelques fragments de squelettes, malheureusement défigurés par une couche de badigeon. Ces squelettes peuvent avoir fait partie d'une Danse des Morts vraisemblablement plus ancienne que ne l'est le Trionfo delta Morde du palais ou du cloître Saint-Ildefonse, peinture exécutée au x\V siècle par le Flamand Jérôme (Hieronymus) Bos. On ne saurait dire avec plus de certitude qu'il existait aussi à Naples une ronde funèbre, lorsqu'on veut parler seulement d'une certaine représentation allégorique de la mort sculptée sur un marbre dans Féglise Saint-Pierre le Martyr. Ce n'est là, en effet, qu'une image isolée comme il en existait dans beaucoup d'édifices religieux, souvent, il est vrai , en compagnie des sujets de la ronde funèbre (on se rappelle le squelettede Germain Pilon du cimetière des Innocents). Sur ce marbre de Saint-Pierre le Martyr, la Mort, c'est-à-dire le spectre auquel on donne ordi^ nairement ce nom, est représentée portant deux couronnes sur la tête et un faucon sur le poing. Elle pa* raît prête à partir pour la chasse ; sous ses pieds sont abattus un grand nombre de personnages des deux sexes et de tout âge auxquels elle adresse la parole. Yis-à-vis la figure de la Mort^t celle d'un homme vêtu en artisan ou en marchand, qui jette un sac de monnaie sur une table, en disant :
ToUi U vogUo dâre Se mi liBci Kampare,
Dans ce caractère de chasseresse que prend ici la Mort et dans ce faucon qu'elle tient sur le poing, il y a comme une vague réminiscence de la légende des Trois Morts et des trois Fifs qui fut peinte, comme on sait, au xiv« siècle sur les murs du Campo-Santo de Pise; d'un autre côté, la présence du marchand et le rôle qu'il joue vis-à-vis sa terrible interlocutrice rappellent les colloques en action des Danses des Morts. S'il fallait ranger cette sculpture parmi, ces dernières, à plus forte raison devrions*nous y faire figurer un tableau peint jadis dans le cloître derrière le chœur de la cathédrale de Strasbourg. Ce tableau, qui datait
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dtt XV* siècle (l&SO) et dont aucun des auteurs qui ont écrit sur les Danses des Morts n'a fait mention (l), contenait plusieurs figures avec des légendes riiiiées en allemand et en latin. On y voyait un ange tenant un âablicr ; les vers allemands disaient :
O Mensch, merk gar eben, fis gflt dlr Seel nnd Lebcn.
Vis-àrvis de Tango était la Mort avec un jeu d'échecs devant elle. Elle parlait ainsi :
Ich sag dlr e» Ist daran,
Du soit lodHleliea Scliacbmatt ban.
Ainsi que dans la fresque du Campo Santo, on voyait réunis à côté de Tange, des papes, des empereurs, des rois, des évéques, des prélats et des prêtres; au-dessus on lisait :
In dleseiii Spiel, 6 fieire inin, Mto Seel laM dir iMMIen sln.
La figure dek Mort était accompagnée de douze vers allemands (2), et à Tendroit où le peuple était représenté on lisait, au-dessous de l'image, des vers latins (3). Il est impossible de ne pas reconnaître Tana* lôgîe frappante qui existe entre le sujet de ce tableau, les sens des rimes qui l'accompagnent et les peintures, le texte de la Danse des Morts.
On a retrouvé de nos jours, dans des contrées lointaines, quelques monuments où rallégorie de la Mort est traitée à peu près de la même manière que dans les rondes funèbres de nos églises. Voici ce qu*on lit, à ce sujet, dans la relation d'un ingénieur français qui avait visité les Kosaks du Don, « Les arts du dessin » sont à peu près inconnus des Kosaks. Cependant les formes extérieures de leurs églises nouvelles et de » leurs habitations prouvent qu'un certain goût règne chez eux. Une seule fois, il m'est arrivé de rencon- » trer sur les murs d'une maison, au sein d'une vieille stanîlza (4), une peinture étrange, d'une exécution » fort imparfaite, mais qui se rattache d'une manière très remarquable aux idées du moyen âgé en Occi- » dent. Elle représente un homme revêtu d'un uniforme militaire et portant une tête de mort couronnée » de lauriers. Une inscription slavonne explique le sens de cette singulière figure. C'est un guerrier que la >v mort a surpris au milieu de la victoire, et qui exhale ses plaintes sur l'instabilité et le néant des prospé- » rîtes humaines que la Mort vient frapper sans pitié. Il paraît que la maison entière était couverte na- » guère encore de peintures analogues, et oflD'ant toutes le même sens sous des formes différentes. Elles
(1) M. Edel en a parlas dans l'addition à la page 62 de Touvrage (toni on a donné le titre plus haat.
Allet das da lebl gross and Uein Das muss mir werdeo gemeiq, Bôbsl. KOnfg nnd Kardinal Biiiclior, llenog aliiamai, Graven, Ritter uiid Frawen mirger, koaliea und JoaUniTeâ Ich sag ucii nts frerem Wobn Kcioco ich des spiHs ertobu Bewahrent ncfe, Jung bnd ait, Encr Jahr slnd usa geiabit Lenger wiU ichs nicht geslatfeii Zo lodt wiUe^ «cb luatten.
Mos est htc hommam sempcr cnm tempore nasci,
Et semper qnadam condilione mori.
Omnibiw rst esdem lethi via^ non tanu» «nos
Est vii« conctis esil^iiue uiodua.
Moi» resecar, mon omne ucoal, qnodcnnqne neoidrft^ Magulâcoft premU et modicos, cnudis doniinalur, Nobfaciiin teiiet imperiuin, nullnin rererctar; Tini dnclbnt qnam priuciplbas oommunia habetur; Movtjnvenet rapitatqnesniniraUlBlscretar.
Ori M ennola snos ropctant inatremqoe reqnimnt.
Et redit in nibiliim, qnod fuit ante nibii :
Fdix qni instf luit tranqutUam dnoere Titam
Et icta stabttes cUndece line dics.
Sous le tableati on voyait use pedte pierre de forme carrée sur laquelle étaient figurées trois têtes demort» et au-dessous des trois têtes de mort , an carloucbe avec ces mots : AU her nach. C'était le monument funèbre d^un des prêtres de la cathédrale. D*après rinscriplion* il poriait le nom d*Bacbarias Trosdi. (Voyez Schaedeii summum ArgetUoratensium Temptum dos ist austfuhrliche îih EigendtlicheBesehreibung dessvielkunsUichen^ etc. Munsters su Strassburg. Strassburg in Verlegung Lazati Zeizners seligen Erben, 1617, p. 61-52. )
(à) La population Itosake est répartie en dcu^L villes et cent dix* neuf stanltxas ou stations principales, dont chacnne a un atanian , chef suprême de rantoriié à la nomination de Tempereur, son corps de garde, son relais de poslt, etc. Il y a de pins nne fouie dtt kboutors ou liameanx peuplés en grande partie par des i^rf» qui cultivent les terrH environnantes au profit d^on ou île plusieurs nobles kosalis.
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». avaient été faîlea par randen atamaa de la staoitza, bpnmie d'tme imagination sondve. L'injure dû ». temps 1^ a pea à peu efiaeées^ et le poeseseeur. aotuetde ia mmam seproposait de faire bientôt dispa* » raltre ce nouvel emblème. On ne saurait méconnaître» dans la fidion keisakèt one inspiration tout à lait » semblable à celle de la fameuse Danse Macabre. N'est-il pas étonnant que cette idée originale du moyen » âge ait été reproduite à plusieurs siècles d'intervalle et à mille lieues de distance, dans un pays oii Ton » n'en avait certainement jamais eu connaissance (1). »
En visitant toutes les églises et tous les cimetières de TEurope, on n'aurait pas de peine à trouver encore des fresques, des sculptures et des statues offrant des symboles de la fragilité de notre existence. Sur les riches sépulcres , à l'intérieur des églises, de grandes et nsboCMS iigurt^s armées d'une faux, couvertes d'un linceul et portant un sablier, fournissent des représentations du Temps ou de la Mort. Sur les tombes», à rintérieur des cimetières et des cloitres, des ossements et des crânes sculptés composent les sinistres emblèmes du Mémento mori. Mais, à' proprement parler, tout cela n'est point une imitation de là Danse des Morts ; la plupart de ces représentations appartienn^&t à une époque peu reculée, d'autres sont très anciennes et ont devancé l'apparition des rondes murales, circonstance qui donne lieu de penser qu'elles n'ont pas été sans influence sur leur exécution. Toutefois, parmi les monuments qui peuvwt avoir été in* spires directement par les Danses des Morts, on remarquera celui de Lezardrieux, au fond,de la Bretagne. Là, sur les stalles du chœur, sont sculptés des groupes de personnages qui, ep se livrant à tous les plaisirs dé la vie, tiennent dans la main des têtes de mort qui leur en rappellent la brièveté. Ne faut*il pas acceptée ces images comme une nouvelle interprétation figurée de l'antique Comedeamus et bibamus^ aras enim morieniw\ ou bien du Cantica de la pantomime lémurique du festin de Trimalcion ?
Quant aux Danses des Morts consistant en manuscrits, recueils imprimés, gravures et tableaux, elles ont d'autant plus dé valeur pour nous qu'elles nous fournissent de nombreux et utiles renseignements sur la niusique instrumentale des rondes funèbres. Ainsi que nous en avons déjà fait la remarque» elles se rapportent ou semblent se rapporter, pour la plupart, à des peintures murales qui ont joui d'une grande vogue, et dont elles servent ainsi à conserver le souvenir après la destruction des monuments originaux* T.ies plus anciens manuscrits contenant des représentations illustrées de la Danse mortuaire sont les naanuscrits allemands dont parle M. Massmann en traitant des Danses de BâJe, et qu'il fait rapporter à ces Danses en raison de la conformité des textes. Ces textes, en effet, offrent presque généralement le même sens, la même suite d'idées, la même coupe, et souvent le même choix d'expressions que les rimes b&loises, ne différant de celles-ci, et même ne différant les uns des autres que par la variété des dialectes dont il y est fait usage, ou par l'emploi d'expressions nouvelles et d'inversions qui ne changent rien au fond des idées, et que les peintres restaurateurs ou les écrivains arrangeurs et copistes ont introduites soit à dessein, ^oit involontairement dans la leçon primitive du poëme. Les manuscrits dont il est question proviennent de la première moitié du xv« siècle (de 1&&3 à 1&&7), mais ils ne sont peut-être que des copies ou des leçons nouvelles d'une œuvre antérieure exécutée dans le xiv« siècle, en même temps ou peu après la Danse du Petit-Bàle, qui date, comme on sait, de 1312 (2). Quatre de ces manuscrits sont dans la bibliothèque de Munich, les deux autres dans celle de Heidelberg (3). Ils contiennent des planches xylogra-
(1} Voyes dan4 le Magasin pittoresque^ ann. iS39, p. iiO, les Kosaks du Don, Souvenirs ^'un voyage fait en 1837 par k» ingénieur françaisu
(2) Dans son premier sermoa , qiû aert comme d'exorde à U Danse des Morts, )e pr^tcaleor fait clairement allusion à des iqaages peintes : Des gemeldes figwren^ ce que le texte latin joint . at| texte allemand lendpar figwra et eçcempli pictura. (Voy. le ms. de Qeidelberg, God. palai., a* ^4» charL foL). On lit dans Iç^mémems. au-descias du prédicateur (prédicant) qui paraît à la fin pour tirer la coaclosion et faire la mpralité : a Item aUus docior . » depictus in opposita parte. »
(3) Ces manuscrits sont :
A. Les quatre manuscrits de la IjIMIothèqoe de Munich :
1« Cod. monac, Germ,f n* 270, chart» foL^ coté, dans Massmann M^
2* Cod. monae.wflograph., n* 89, chart. fol., coié dans Massmann M'.
3' Cod. monac. bavar., U de Tan iâûS, coté dans Massmann M*.
IC Manuscrit publié dans V Indicateur littéraire de 1806.
{Liter, Anzeiger, p. ,3S8„ 352, 412 ,410), sans désignation spé-
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fhiiqiies représentant les sujets indiqués par un texte adhérent à ces planches inétnes, on bien tracé à là ptame au-dessus et au-dessous des figures. Ces gravures manquent dans celui des manuscrits de la bibliothèque de flddett>erg, que Massmann a désigné par fl^ (Cod. palai.^ n« Hky ekart. fol.), mais elles au^ raient dû y figurer, puisque le texte, en plusieurs endroits, y fait directement allusion. Une antre particolarité de ce-manuscrit, c'est que les strophes explicatives sont accompagnées d'une traduction latine (1), de même que dans une des éditions de la Danse Macabre le texte français à aussi sa version en latin. Dans ces quatre manuscrits, décrits avec beaucoup de soin par Massmann, la Danae des Morts est en quelque sorte encadrée dans un sermon (2). Le prédkat^ir commence par adresser une première allocution à tous tes serviteurs du Christ, petits et grands ; il semble ie& inviter à porter leurs regards sur le charnier où Dieu se plot à confondre les ossements des maîtres et ceux des serviteurs. Pour consoler ensuite son auditoire attristé par ce désolant spectacle, il rappelle aux pécheurs repentants. les promesses conditionnelles du jugement dernier, et proclame la résarrection des morts. « Ceux-Ut, dit*il, qui dorment dans la pous^ » sière se réveilleront un jour I » Aussitôt après ce sermon, on voit paraître le squelette qui vient chercher le pape, Tempereur, l'impératrice, le roi, le cardinal, et successivement tous les autres pâ*sonnages de la Danse. Les appels et les r^onses des mourants, forment une suite de quatrains qui se termine à la réponse de la Mère {Diu Muolet). Alors commence un autre sermon [dy ander predig)^ invitant l'humanité perv^se an repentir (3). Ici le prédicateur et les assistants ne sont plus que des squeieltes,. A cette fin, un des
dale , mais qae Maasmann rapporte à la le<^n du ms. précédent, et cote M'.
S. Les deax manuscrits de la bibliothèque de Ileidelberg :
1<> Cod, palatin*, n« ^tk^chart, foL^ coté dans Massmann 11^ Si* Cod. palatin,, n* û38, chart fol.,, coté dans Massmaun H'.
La danse contenue dans ce dernier manuscrit est celle dont Masunann a publié Je texte et les figures comme supplément à son ouvrage sur les Danses bâloises et sous le titre : Todtentanz in Holzscknitten des fiinfzehenten Jahrhunderts, (Voy. Massmann, Die Baseler Todtentnnze, Anhang. et Taf., L, Vïil, p. 120.)
(1) Le texte latin précède le texte allemand {thetêtunice). Voici le début du sermon :
O vos oHientes, hoius mandl sapientes, Cordibos ftpponite dao verba Cbristi TenKe Nec nuac et ite. per primum ianua vit« Jottls erit nota sed per aliod quoqoe porta Inferi monstratur : sic res diverstficatur.
Gaudia vel pêne sine Ane sont ibi plene.
Hinc voce sana vos bortor ipemere vana.
Tempus namqae brève uiuendi. postea Te ue.
Mors geminata parit, sua nuUi vis quoque parcU* Fistula tartarea vos iungit in nna chorea, Qna Ucit limiti satiimt ut stnlti periti, Hec ut pictura docet exemplique figura.
(2) Cette circonstance semble venir à Tappui d*nne conjecture que J^ai formée, an sujet de la Danse Macabre (voy. plus haut) , et que Je crois devoir étendre à d^autres Danses des Morts, notamment aux Danses allemandes dont je parle ici. Il serait très possible que le texte de plusieurs de ces danses eût étéJu et récité en chaire par des prédicatears , et qu'il tirât même son origine d'une forme littéraire appropriée aux enseignements de ces zélés propagateurs de la foi. Au surplus , il était d'usage fort anciennement de farcir les sermons de compositions poétiques empruntées non* seulement à la liuérature sacrée, mai^ aussi à la littérature profane. On formait des collections de légendes à T usage des prédicateurs. On alla jusqu'à écrire pour eux vn Gesia Rùmanarum moralisé, et U est prouvé qu'ils ne dédaignaient pas de i-ecourir à des versions du Jlonum é0B s»pt êm§eà. Enfin, les ft blesd'Ésope paitidpère&t ft Thoâaear d'être racontées en cbaire. An xni* siècle , il y eot aussi ëts sermons versifiés, eomme celai de Ouichard de Beaoliea que Ton apabU4de no9 |«ar»< Paris, isai). On ne sanrait oanlesier qne
la complainte de i'Ame damnée ^ le IMat du corps et de Véme , aussi bien que le Discours des trois Morts et des trois Vifs^ ne fussent aussi des épisodes moraux tout à fait dignes d'inspirer les sermonneurs jaloux de produire deroiïet et d'émouvoir fortement lair public Rien n'empèdie de eonjecfuner Qu'ils ont tait partie du répertoire des Frères prêcheurs , auquel ce mode de prédication était familier, d'autant plus que saint Dominique luimême, comme nous l'apprend fléroldt , dans son Promptuarium eœemplorum à l'usage des prëdleateiirs ^ ahunéMat exempliê, Ge qui fortifie cette conjecture aussi bien que celle que j'ai exprimée relativement à la Danse Macabrç, c'est que la version espagnole de cette ronde funèbre , dans le manuscrit de la bibliothèque de l'Eacurial, version attribuée, comme on sait, ft Rabbi don Santo , est précédée d'une courte introduction en prose où se trouve une phrase qui semble contenir une allusion au prédicateur chargé de réciter ce poème en public , car on y recommande que vean é ùyan bien lo que los sabios predicadores le disen e a monestan de cada dia.
(3) Dans le manuscrit de Heidelberg, coté par Massmann il^ ce second sermon, au lieu d'être placé à la fin de l'œuvre , comme dans les antres manuscrits, est placé an commencement, et la figure du prédicateur qui parle ici opposée à celle du prêtre qui a fait entendre le premier sermon. En effet, on lit cet avertissement : « Item alius doctor depictos predicando in opposita parte » de contempiu mundi, » Le sermon est d'abord ^ iadn, puis en allemand. Voici le texte latin :
o w» mortalM peraeni mundi loéaies,
Fineiu pensateque ftitora oonsiderate,
QuaUbas ad piimam tempnsque reqaiiitnr ysMiio.
Pro loco duplatur, ubi finis perpetuatur. .
Mon horreniâ niiai» eat^enactoniin qaoqae finis.
Qaaliter aut quando venerit, manet in dabitandp*
Sic etiam dura noscuntor inde futura, <
Propter ignolum remanendi locum quoque totom.
Peiidot a CacU» ia isto muado penMAis» . ... ...
Ergo peccare desistite, si properarû
Ad flnem copitis optaîum, nam bene scitfs
Qood cdani dignlt locos est, sed fit malfa ignls.
Ainsi se trouve natnrellement lié le sujet du mépris dumeniêt qni inspira tant de fiola les prédkaleun, à la Danse des Mort» qnl
manuscrits de Munich ajoute une petite moralité appelée le troisième sermon {dy trUt predig)^ oii revieUr nent tous les lieux communs relatifs au sort de Thomme après celte vie; puis la Mort, ou plutôt un mort conclut en se donnant comme exemple aux vivants des effets de la destruction charnelle et de la décomposition cadavérique qu'opère le séjour du tombeau.
Il existe encore dans plusieurs autres bibliothèques de TAllemagne des manuscrits renfermant des compositions du même genre ; je citerai particulièrement la bibliothèque de Stuttgardt. Espérons que le savant et laborieux Massmann parviendra à en dresser Tinventaire complet, et enrichira de ce nouveau travail ses études bibliographiques sur la littérature des Danses des Morts.
I..es manuscrits français que nous possédons sur la funèbre allégorie paraissent tous se référer à la Danse Macabre et avoir été copiés sur les anciennes éditions de cette Danse. C'est ce qu'il faut dire du manuscrit de la Bibliothèque nationale, n» 7310,3 (anciennement au fonds Colbert sous le n^ 18&9), qui n'a point de titre spécial, mais qui porte au dos de la reliure ces simples mots : Danse Macabrée. Ce superbe manuscrit, orné d'images enluminées avec un grand soin, contient les rimes de la Danse imprimée de i&85« Les autres manuscrits de ta Bibliothèque nationale où se trouve la Danse des Morts française n'ont que du texte et point de miniatures. Tel est, par exemple, le manuscrit coté Supplément 632, où le docteur est appelé Machabre, circonstance que j'ai déjà fait remarquer ; le manuscrit 5&3, du fonds Saint-Victor, où te docteur 6St nommé un maish'e qui est au bout de la Danse; enfin, le manuscrit 7398, anciennement 39&, du fends de Bouhier, contenant à la fin un fragment intitulé : cy après s'ensuit la Dafise Macabre aux hommes. Le texte est le même que celui du manuscrit 7310,
Je ne passerai pas aux Danses imprimées sans avoir complété ce que j'ai dit des Danses manuscrites par la relation d'une découverte bibliographique qui, pour n'être pas aussi importante qu'on l'avait cru d*abord, n'en est pas moins digne d'attention. Nous lisons, dans l'ouvrage de M. Hippolyte Fortoul, que M. Douce cite (en les tronquant), quelques vers d'un ancien poème espagnol qu'il attribue, sur la foi de D. Th. Antonio Sanchez, à un troubadour juif du xiV siècle, et qu'il faudrait prendre, si l'on se rangeait de son avis, pour le premier monument authentique où la Danse des Morts se montre entièrement formée. (Il ne tient pas compte des Danses murales du xiv« siècle, comme la Danse du Petit-Bâlc et la Danse Macabre du cimetière des Innocents.) Ce poëme, connu par un manuscrit qui, à la fin du dernier siècle, était encore déposé à la bibliothèque de l'Escurial (rayon lY, lettre 6, n"" 21), porte le titre suivant : Danza gênerai de la Muerte en que entràn todos los esiados de gentes. M. Hippolyte Fortoul expose les raisons qui lui font douter de l'authenticité de cette Danse comme œuvre du xiv« siècle, et surtout comme production originale de Rabbi don Santo. L'emploi d'une forme de versification qui ne fut en honneur que dans les premières années du xv« siècle, sous le règne de Jean II, lui paraît déceler clairement l'anachronisnie. Ensuite on possède si peu de renseignements sur la vie du poëte qui en est supposé l'auteur, qu'on ne peut inférer de la réunion d'une pièce de vers ]X)rtant le nom de ce dernier ayec deux autres ouvrages, la JDoetrina christiana et la Danza gênerai de la Muerte ^ qui ne portent aucun nom, mais qui, dans le manuscrit de l'Escurial, se trouvent être de la même écriture que la pièce de vers ci-dessus ; on ne peut inférer, dis-je, de cette rencontre, peut-être fortuite, que le poëme intitulé Consejos y documentos delJudio Rabbi don Santo al Rey don Pedro ^ et la Danza gênerai de la Muerte^ soient précisément du même individu et de la même époque. L'écriture, d'ailleurs, aussi bien que les rimes du monument littéraire dont il s'agit, si elles étaient soumises k l'examen des savants, rajeuniraient peut-être d'un siècle. Enfin, il n'est pas prouvé que le juif Rabbi Santo, oa don Mose (son véritable nom d'après Sanchez), se fût converti au christianisme, et que, par conséquent, il eût été en position d'écrire la Doclrina christiana^ aussi bien que là
sennble en être uoc glose dramatique. M. Edelestand du Meril, qui tour vers la pensée iNremière du cbristlanisne que les mofaes
probablement ne connaissait pas le passage que je \iens de citer, protoquèrent avec^ tant de persistance, et que la peinture voiikrt
n*en a pas moins observé, avec une profonde sagacité , qB& la anssi seconder par les fresques du Campo-Sanlo de Pise et fouies
donnée morale du contemj^ mundi était i^eipression de ce re- les Danses des Morts. (Poésie populaires latinep^ 1847, pw 12$.)
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Danza gênerai de la Muette, qu'on lui attribue* Somme toute, M. Hippolyte Fortoul, d'après les divers motifs qu'il allègue, et surtout d'après les observations qu'il prîésente sur les anciennes phases de la versification espagnole, croit devoir conclure en rapportant à la seconde partie du xV siècle le monument littéraire auquel M. Douce avait assigné un âge encore plus respectable. Quelques détails maintenant sur le poëme : il commence par une courte introduction en prose (1) ; puis vient le prologue, composé de huit octaves (2), Il y a ensuite le sermon du prédicateur, et finalement l'appel général de la Mort, conviant ions humains à la danse. Alors la folle tourbe s'ébranle, et la ronde suit Tordre accoutumé. A la fin est une prière que tous les morts élèvent en chœur vers Dieu. Suivant une assertion de Rodriguez de Castro, Rabbi Santo aurait aussi composé un Débat du corps etdeVâme. Je ne nie point que ces sqjéts n'aient pu être traités en Espagne aussi fréquemment qu'ils l'ont été partout ailleurs , mais j'ai peine à croire qu'une poésia aussi recherchée, aussi travaillée, aussi [prétentieuse même, que me parait l'être celle de la Danda gênerai de la Muette, puisse être l'ébauche du genre, la première donnée d'une composition qui, en Ailemagne, se montre dans le principe éminemment populaire de style, de forme et de pensée. Il faudrait donc admettre que l'Espagne, en cette occasion, prit une route toute différente de celle qui fut adoptée généra* * Icment, et fit entrer d'emblée Tallégorie de la Mort dans les sentiers fleuris de la haute littérature ? Cela n'est guère probable. Voici, au reste, une strophe d'après laquelle on pourra se former une idée du style de cette composition. C'est la Mort qui parle :
A esta mi danza traxe de présente Estas dos Donzellas que vedes fermosas :
Elias vinîeron de muy mala mente • A ojr mis caaciooes que son dolorosas.
Mas non les valdran flores nin rosas Nin ]as compostai as que poner salian :
De mi, si pudiesen, partirse qttcrrian :
Mas non paede ser, que son mis esposas (3) •
La plus ancienne Danse imprimée que l'on ait découverte jusqu'à ce jour, indépendamment des Danses xylographiques des manuscrits de Munich et de Heidelberg, est en allemand, et a pour titre : Derdoten danlz mit figuren klage und antwort schon von allen staten der werlt, 22 feuilles, 42 gravures, petit infolio. La première édition date, à ce que Ton croit, de l'an 1459. Peignot ne l'a point connue; M. Massmann, dans sa Littérature de la Danse des Morts, et M. Brunet, dans son Manuel du libraire, l'ont mentionnée en citant les différentes éditions qu'ils savaient en avoir été faites ; mais le second de ces estimablés bibliographes a oublié celle dont le riche dépôt de Strasbourg possède un magnifique exemplaire. Cet exemplaire est relié avec un autre ouvrage du xv" siècle intitulé Bv^h der Seusse , 1482, in-folio, et avec une Pronosticatio latina (4). D'après la date de la Pronosticatio latina, qui fut imprimée d'abord en 1488, et parut de nouveau à Mayence en 1492, et d'après les inductions que fournissent encore d'autres particularités, notamment l'unité observée dans l'exécution matérielle des différentes parties du volume, on peut être fixé, je ci'oîs, d'une manière assez certaine sur l'époque où celte édition du gothique Doden
(i) Voyez la note précédente.
(::) Yo so la Miierte cierla a todas crtaturas Que son y scran en el mnndo durante :
Dcinando y digo : O orne ! porque curas De vida taa brcve en punto pasaute?
Les deux premiers vers ddessiis pourraient être rendus très
exactement par les dcnx saivanto tirés de la Danse des Aveiigles et
d'une pièce de vers, selon toute probabilité, plus ancienne, que
l'on trouve dans quelques éditions de la Danse Macabre, où elle
a pour titre : Mort menace l'humain lignage.
Je suis la Mort do nature eanemje.
Qui tous vivàns finablcroent consomme.
(3) Strophe que M. Villemain, dans ses leçons sur la littérature du moyen âge, a traduite de la manière suivante : « J'appelle d'abord a» à ma danse ces deux jeunes filles que tu vois là si belles. Elles » sont venues à mauvaise intention pour entendre mes chansons » qui sont tristes; mais ni les fleurs, ni les roses, ni les parures » qu'elles ont coutume de porter ne les défendent. Si elles le pou- » valent, elles voudraient bien se séparer de moi ; mais cela ne se » peut, car elles sont mes fiancées. » ( H. Forloul, la Danse des Morts dessinée par Holbein ; Essai sur les polîmes et sur les tmages de la Danse des Morts, iV.)
(4) Le volume qni contient ces précieux Incunables est cot^ M. 851.
Dantx vit le joor* J'ai comparé la copie que j'en ai fait prendre avec la description que MaMmaan donn^ de rédition de i&59 (regardée jusqu'ici comme la plus ancienne, mais qni n'est peut-être pas la première) {l)j et je me suis assuré qu'à l'exception de quelques inversions pai importantes dans l'ordre des gravures, de quelques variantes orthographiques et de quelques changements de mots dans tes strophes, ces deux éditions coïncident parfoitement. On doit la découverte de oe précieux inconabie au savant bibliothécaire de la ville de Strasbourg, M. Jung, qui se montre animé d'un zèle peu commun pour tout ce qui tend au progrès des lumières ainsi qu'à la prospérité du liel étabtiasement confié à ses soins. Instruit par lui de l'existence de cette édition, M. Massmann en a donné avis au public dans sa LiïenUt/rifer Tod^ tentànzcy et ensuite avec plus de détail dans le numéro du Serapeum du 15 novembre iS&S. J'ai moimême à M. Jung l'obligation plus grande encore d*avoir pu enrichir mon livre sur les Danses des Morts d'une copie des sujets, vraiment curieux, que le Doden DarUz contient, et qui sont du plus haut intérêt sous le rapport musical. Il serait difficile de trouver une plus riche collection d'instruments anciens. Beau* coup de ces instruments n'existent dans aucune autre Danse, et il en est plusieurs dont les exemples sont en général fort rares sur les monuments qui nous restent du moyen è^e. Divers motifs donnent lieu de croire que cette Danse est un des premiers modèles du genre, et qu'elle appartient à une époque beaucoup plus reculée que ne l'indique la date de son impression» Si elle n'est antérieure à la Danse Macabre, elle est du moins contemporaine de cette œuvre dont le texte en plusieurs endroits répond exactement au 8ien(3). Mais celte ressemblance des textes n'est pas la seule qu'on puisse signaler, il y a encore entre elles cette analogie remarquable que les strophes y sont de huit vers, tandis que les légendes communes aux Danses bâioises, à celles de Berne, de Lucerne, à quelques autres encore des mêmes contrées , imitées des tableaux de Baie, enfin aux manuscrits des bibliothèques de Munich et de Heidelberg, ont des rimes en forme de quatrains. Un autre rapprochement est à faire entre les séries de personnages qui figurent dans ces deux rondes de la Mort et qui sont à peu près composées des mêmes éléments (â). Au contraire, les Danses qui affectent le type propre aux Danses bftloises offrent une tout autre disposition et des personnages qu'on ne retrouve point dans les compositions dont il s'agit. J'avoue que les images qui ornent les textes ne confirment point le rapport qui semble exister entre eux. Les figures de la Danse Macabre sont d'un tout autre caractère que celles de la vieille ronde allemande. Dans celle-ci chaque gravure ne contient qu'un sujet ; dans celle-là , au contraire, il y a deux sujets par gravure. D'un autre côté, les costumes diffèrent ainsi que l'attitude des personnages et la composition des groupes. Seul, l'envoyé de la Mort se montre à peu près sous les mêmes traits dans chaque Danse. 11 y est réduit à l'état de squelette et quelquefois à celui de cadavre à moitié décharné, ce qui n'a point lieu dans d'autres peintures, notamment dans les tableaux de Bâle, dans la fresque de l'abbaye de la Chaise-Dieu et dans celle du Temple- Neuf de Strasbourg, où le spectre conserve presque toujours l'aspect moins repoussant d'un corps amaigri et desséché. La vieille Danse allemande offre cela de particulier, que les serpents y jouent un rôle très animé et se montrent à peu près partout, tantôt passant à travers les os du squelette, tantôt s'échappant
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{i) M. Massmann cite en loat trois éditions de ceUe danse : oansb macabre.
une première avec la date approximative de 1 /j59 ; une seconde avec Le petit enffant,
celle de 1670, et une troisième sans date, qni néanmoins lui parait
^ . "^ J a a, ie^tscayparler
être plus récente que les deux autres. E„fa„t suis, lay la langue mae,
(2) L'exemple le plus frappant que Ton puisse donner de celte ^y«»* naqnU, huy men fauii aller,
conformité est le discours de Tenfant, ^^ "^ '»" «ï^^Pty* ^^ y^/' ,^^_
Rien nay meffait, mais de paonrroe
DOTEit DANTZ. Prendre engre me bnilx cest le mieulx
Dat kyndelin, Lordonnanoe de diev ne le nMM
. ... . ' ^^._ Justl tOMt meur ieuue quô vieuls,
A aa ick kan noeh nyt spreehen ^
Hudt geboren kude muas Uh auffhreehen, « . . % . . j j^ r »
WaBo keyn i»lund mag icb aycher syn ^ ««^'^ anglais commence aussi par .4 a a a , woorde I canot
Wie wol ich byn eyn kleynw kyndelyn speake*
Dysz merckS aile gar eben
lob ban noch nyt leren Icbcn (3) poyr ce qui est des hommes, car il 7 a très peu de femmes
f«d mo?z doch sterben also baldl , , n^*^ n^^*m^
AiBy^onsi'iTbidas Jung aisdai ait. dans le Dotw DanU.
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de sa bouche, de son crâoe^ de ses entrailles ou scu^Uint de rinstnuneDt dont il joue (!)• Ces serpents manquent à la Danse Macabre» qui ne possède non plus qu'un très petit nombre d'instrumests de nui* fiîqoe, du moins comparativement à Tantre danse dont les gravares, à rexception de trois, contiennent cbacttne im dessin d'instrument». Puisqu'elles diffèrent à ce point sons le rapport iconologique^ il n'est guère présumable qn'elles^ aient été calqnées Tune sur l'autre, niais on peut admettre que l'idée ra a été puisée à une même source. Laquelle, dirait-on ? C'est ce que le temps seul nous apprendra. Effectivement, rien n'a pu déterminer encore si la Danse allemande que je viens d'examiner est la copie exacte d'une ancienne peinture murale, ou bien si^ de même que celle d'Holbein, elle est simplement r<»uvre d'un artiste jaloux d'imiter quelques unes des sinistres ail^ries exposées sur les murailles pour attirer les regards du peuple et exciter sa dévotion*
La première DiuiÊt 4e$ Mwt$ publiée en France est la JJ^rnse Macabre. La plus ancienne édition connue de cette Danse eetœlie de 1485^ Les images qui s'y trouvent passent pour avoir été prises des peintures murales du charnier des Innocents. Quch qu'il en soit, elles forment ici un ouvrage bibliographique spé* ciaL A la fin du volume, >on lit au recto du feuillet : « Cy finit la Dose Macabre imprimée par ung nomme Guy Marchant^ de marunt au grcU ho$td du etdlege de Nauarre en champ GaiUart a Paris ^ le vint hui^ tieme iour de septembre Mil quaire cet quatre vingz el cinq { i voL pet. in-foL gotb. , composé de deux cahiers de dix feuillets et vingt pages^ sans chiffras, si^uttures, ni réclames. — Yoy. Peignot, p. 93) . » Dans cette première édition, les personnages de la ronde i4)parliennent tous au sexe masculin; c'est une Danse d'hommes (2). 11 en est de même dans la seconde édition qui parut aussi le 7 juin ikSô chez Guyot Marchant (â). La naéme année, et un mois après, le 7 juillet, le libraire parisien publia la Danse des Femmes^ vraisemblablement imitée de celle des hommes (/i). Enfin la série des femmes fut jointe k la série masculine dans une édition imprimée à Lyon en 1499, mais qui n'est peut-être pas la première en ce genre. La quatrième édition de la Danse Macabre s'annonce comme étant une traduction latine faite d'après l'allemand. Elle a pour titre : Chorea ab eximio Macabre versibvs alemanicis édita et à Peiro Desrey Trecacio quodam oratore nuper emendata (5). Parisiis^per magistrum Guidonem Mercaiorem pro Godeffrido de MarMfy 1/iOO, in -fol. goth. Cette édition a jeté une glande incertitude sur l'origine de la Danse Macabre. M. Brunet» dans son Manuel du libraire, en annonçant celte édition» n'hésite pas à dire : « Son titre atteste que la Danse Macabre a été composée originairement en allemand. » J'ai traité cette question plus haut ;
(1) Ces serpents se montrent pourtant dans quelqnes tableau^i de la Dame au Graml-Baie, et Conrad Meyer s*esc [du à en introduire un assez grand nombre dans la sienne.
(2) Indépendamment de V Acteur, du Roy mort et du squelette, on y trouve les personnag:es suivants, lesquels défilent denx par dfux, de manière à lormer detix »ii}eu pour un sevi labletu. Ainsi :
Le pape, Tempereur;— le cardinal, le roy; — le patriarche, le conneslable ; — hircbeuesque, le chevalier ; — leuesque, lescujer ; — labbe, le bailly ; — le maistre, le bourgeois ; — le chanoine, le marchant ; — le chartreux, le sergent ; — le moine, lusurier ; — le ooédecin, lamooreux ; — ladooeat, le ménestrel ; — ie cure, le laboureur ; — le cordeller, lenfant ; — le clerc, le hermite. CeUe édition ne contieot ni le jD^e des Trois Morts et des trois Vifs^ ni les autres pièces <pri se trosircat ordiaairenwBt j4i<Bles à la Dmiie Macabre.
(3) Quelques personnages noaveaox élendent la série de Téditien précédenle, savoir qnatre squelettes fonnant «n orchestre ; le légat, le duc ; — le nsaistre deseole, Ihomme darmes ; — le promoteur, le geMer ; — le pèlerin, le bergier; — Uuillebardie, le sot. Cette édiUoB contient le Dit des Trois Morts et des trois Vifs et plusieurs aati«es pièces q«i ne se trouvent point dans celle de 1^85, et qui depuis om presque toofoore été annexées à la Danse Macabre.
. {U) On n'y trouve qne les gravures des trois premiers siyets. Une
sfconde édition, plus complète sons ce rapport, parut en lâdl. Les peraranages de cette Danse s«0t : i' Tauleur ; 2* Forchestre des qnatre morts ; 3"* la reine, la duchesse ; W les trois morts et un hermite ; 5" deux personnages dont un fou ; 6"* la bergère, PImpoicnte ; T la bourgeoise, la fctnmc veuve ; 8* un squelette à cheval emportant «Il cercueil et repoussant, avec une flèche, le diable qui le poursuit ; 9"* la régente, la femme du chevalier ; 10" Tabbesse, la femme de récuyer ; il" la marchande, la baillie ; 12*' la jeune épouse, la mignonne; 13<>la pucelle, la théologieiuie ; l/i« la nouvelle mariée, la femme grosse ; 15" la vieille demoiselle, la cordelière ou dévote ; 16"* la chambrière, la reoommandresse ; 17* la fennne d'aocuell» la nourrice; 18* la prieure, la demoiselle ; li>* la lenHne de village, la vieHIe chambrière; 20* la revenderesse, la femme amourense; 21* la garde accoudkSe, là jeune Mette ; 22* la religieuse, la soreièfe ; 23* la bigote, la sole ; 24* la relue murte.
(5) Pierre Desrey (Desray on Desrei) était d^une ancienne lamille de Troyes et virait sous les règnes de Gharles VUl et de Louis XII. Il parait que c^était un écrivain laborieux. On lui doit» outre son travail sur la Danse Macabre, use édition et continuation du Parement et Triumphe des Dames d^Hormeur, par Olivier de la Marche, Paris, Jeli. l'etit, in-Â* goth.; les Chroniques de Monstrelet, 1^84-1496. Du reste, les vers latins de cette édition OMTigée par Desrey sont les mêmes pour le sens que ceux des éditlous françaises.
je n*ai donc pas besoin d'y revenir, et je renvoie le lecteur aux explications relatives à la Danse du cime* lière des Innocents.
A la fin de cette première partie» le lecteur trouvera la table bibliographique des éditions de la Danse Macabre que Ton a pu découvrir jusqu'à ce jour; le chiffre élevé qu'elles atteignent prouvera combien ce sujet était goûté en France et y trouvait en tous lieux de nombreux lecteurs (1). Les éditions d'un ouvrage pouvant être suffisamment distinguées entre elles par le nom de l'imprimeur^ le lieu et la date de Timpression, je n'ai pas jugé qu'il fut nécessaire de reproduire l'intitulé de chacune de celles que l'on possède de la Danse Macabre, d'autant plus, qu'à l'exception de l'édition latine citée plus haut (édition qu'on retrouve encore sous la date de l/i99) et de deux ou trois autres, elles portent toujours en tète soit la Dame Macabre y soit la Grand' Danse Macabre. Il existe, comme on sait, une traduction en langue anglaise de la Danse Macabre attribuée au moine John Lydgate. Elle a été imprimée dans les ouvrages suivants : Tottel, Fall of Princes (i55A, in-fol.) ; Will. Dougdale et Roy. Dodsworth, Monasticon anglicanum (London, 1655^ 1661 , 1673) ; Will. Dugdale, History ofSt.-PauVs CcUkedral in London (London, 1648, in-fol.) ; Francis Douce , The Dance of dealk painted by H. Holbein and engraved by W. Hollar (1796, 1804, p. 73 : The Dance of Macaber , annoncée dans la dernière édition en ces termes : <r The Daunce of Machabree : « Wherein is lively expressed andschewed the slateof manne , and how he is caUed ai uncertayne tymes by D Dealh , and tohm he thinketh least thereon : mode by Dan John Lydgate Monke of S. Edmunds-Itttry. »
Une autre Danse publiée à Londres sous le titre ci-après : La Dance Machabre or deaih*s duell by W. C. (Colman, London, s. d., in-12), est annoncée par Ebert, n« 5677.
On ne connaît pas encore d'éditions allemandes de la Danse Macabre, si ce n'est la réimpression do la traduction latine Chorea ab eximio Macabro^ faite par Goldast dans une compilation qui réunit cette traduction et l'ouvrage de l'évêque Roderiguez : 5pccw/«m ommiwîi statuumorbisierranim, auciore Roderico episcopo Zamorensi (Hanovriœ, 1613) (2). Quant à La Danse Macabre^ histoire fantastique duxy'' siècle p^r le bibliophile Jacob (Paris, Rendue!, 1832, in-8*), ce n'est point une édition nouvelle de l'ancienne Danse française, mais bien un roman dont le sujet est tiré de quelques particularités de l'histoire de cette Danse.
Le détail minutieux des différentes éditions de la Danse Macabre a été fait par Peignot ( Recherches sur les Danses des Morts, p. 93 et suiv.) , par Massmann {Literatur der Todtenlànze , p. 91 et suiv.), par Brunet [Mamiel du libraire); j'y renvoie le lecteur.
Dans les livres d'Heures gothiques publiés en France, on retrouve souvent les sujets gravés et réduits de la ronde funèbre. J'emprunte au Manuel du libraire une courte notice sur les Heures gothiques imprimées, et à Massmann la table bibliographique qu'il a donnée de toutes celles qui contiennent la Danse Macabre. « Simon Vostre, libraire, dit Brunet dans son Manuel^ fut le premier, à Paris, qui réussit à allier la » gravure à la typographie; et, avec l'assistance d'un artiste, que Papillon nomme Jolat, et celle de l'im- » primeur Philippe Pigouchet, il commença à publier, dès l'année i486, et peut-être même deux ans plus » tôt, ces Heures si remarquables par la beauté du vélin, la qualité de l'encre, et surtout par la variété
(1} On remarquera que la ville de Troyes en Champagne, dont les presses acUves approvisionnaient les foires de la France des livres les pins recherchés da peuple, fut celle qui reproduisit la Danse Macabre avec le plus de fidéillé et de constance, malheureusement on ne peut dire aussi avec le plus d'art et de goûu Au milieu du siècle dernier, ellen^avait pas encore cessé de la réimprimer sous son titre primitif, annonçant seulement que le vieux gaulois en était renouvelé en langage plus poli, rénovaUon détestable et bien appropriée aui grossières images sur bois qui Ggurent à côté du texte. L'édition de i6i||i, exécutée d'après celle de 1531, est déjà fort mal imprimée, et plus piioyaMes encore sont celles qui se vendent à Troyes, cliez Baudoi, acquéreur des fonds réunis des Oudots et des Gamier. A partir de 1729, Peignot ne les a plus jugées dignes d'une mention, et Massmann, à qui nous emprun-
tons la table bibliographique de la Danse Macabre a hix comme
lui.
(3) Un bel exemplaire de cet ouvrage est à la bitiliotlirque de Strasbourg. J'ai déjà dit qu'en le parcourant j'y ai trouvé, liv. 1*% p. 99, un long chapitre sur la musique, sur ses avantages et sur ses inconvénienu. Non seulement Tautenr, l'évéque llodriguez, divise les arts libéraux, conformément à l'ancienne classiflcaiion de trivium et quadrivium , ei assigne à la musique le second rang parmi les sciences matliématiques dont l'ensemble forme le quadrivium; mais plus loin, page 179, dans un autre chapitre (chap. XV). il uaite de la dignité et des prérogatives des ckantetirs et des primtiers^ de la vénération qui leur e»t due et de plusieurs autres objets relatifs à celle matière. Les pages 232 à 277 conlleonent le Spéculum salutare Choreœ Macabrû
» des bordures où, a des arabesques les plus agréablesr, h, des sujets grotesques les plus singuliers, succè- » dent alternativement des chasses, des jeux, des sujets tirés de rÉcritûre sainte, ou même de Thistoire » profane et de la mythologie, et enfin ces Danses des Morts imitées de la Danse Macabre des hommes et » des femmes j qui était alors dans toute sa vogue, petites compositions dont on admire encore la piquante 30 expression. Ces bordures, qui sont d'ailleurs plus remarquables pour le fini de la gravure que pour le » dessin, se composaient de petits compartiments qui se divisaient, se changeaient, se réunissaient à voy> lonté, selon retendue et le format du volume ob. elles devaient figurer; en sorte que tout en employant 1» presque toujours les mêmes pièces, il était cependant si facile de donner aux différentes éditions qu'on D publiait une apparence de variété, qu'à peine en trouve-t-on deux qui se reproduisent exactement page » pour page. Les grandes planches destinées à recevoir rembellissement de la peinture sont en général » moins terminées que les petites , mais on y reconnaît toujours un même faire. Les Heures de Simon x> Yostre furent bien accueillies, et ce qui le prouve, c'est que d'autres libraires cherchèrent à les imiter, » et y parvinrent avec plus ou moins de bonheur. A celte époque parurent donc des productions du même » genre chez An t. Yérard, déjà si célèbre par la publication de ses grands volumes de chroniques, de romans » de chevalerie, etc. , chez Thielman Kerver , chez Gilles et Germain Hardouin , chez Eiistace et chez » d'autres. C'est ainsi que la fabrication des Heures devint une industrie toute parisienne, ou du moins » on ne la cultiva nulle part avec autant de succès qu'à Paris. C'est ainsi que pour cet objet la France tout » entière, une partie des Pays-Bas et l'Angleterre elle-même, demeurèrent pendant assez longtemps tri- V butaires des presses de la capitale. » Suit dans Brunet le catalogue des livres d'Heures, classés d'après le nom des imprimeurs et décrits avec soin. Je remplace ici celte nomenclature par la table bibliogra* phîque de Massmann. ( Voy. h la fin de cette première partie, labl. IIL)
En 1588, à Lyon, un an après la publication dans cette ville d'une nouvelle édition de la Danse Macabre due au libraire Pierre de Sainte-Lucie, surnommé le Prince^ parut, chez un autre libraire, un ou« vrage avec gravures sur bois intitulé : I^s Simulachres et II istoriees faces de la Mort^ avtant elegammêt pourtraictcs que artificiellement imaginées. A Lyon, soubz Vescu de Coloigne, MDXXXVIII (à la fin on lit : Excvdebant Lvgdvnî Melchior et Gaspar Trechsel fratres, 1538); pet. in-4 de ft ff. prélimin., et 48 ff. Cet ouvrage renferme 41 figures représentant une Danse des Morts. Au haut de chaque planche, on lit un texte latin extrait de la Bible et analogue au sujet ; au-dessous sont imprimés quatre vers français qui les expliquent. Quelle est, se demande-t-on, cette Danse des Morts? Une reproduction de la Danse Macabre? Non. Une copie de la Danse de Bàle ou de quelque autre Danse murale de la Suisse ou de l'Allemagne? Pas davantage. C'est, disons-le sur-le-champ, une œuvre originale présentant, sous des formes plus pures et plus artistiques, une nouvelle interprétation du lugubre sujet traité dans les tableaux gothiques des anciens monuments avec rudesse et naïveté. C'est, en un mot, ce qu'on peut appeler à bon droit la Danse des Morts de la Renaissance. Quoique nous ayons dit qu'il s'agissait d'une œuvre originale, c'est-à-dire d'une composition nouvelle sur un sujet déjà vieux , mais que le talent devait rajeunir, on comprend sans peine que l'artiste qui l'exécuta ait plusieurs fois reporté sa pensée, pendant la durée de son travail, sur les anciens monuments qui avaient mis, longtemps avant qu'il y songeât lui-même, ce sujet en vogue. Or dans le siècle où il vivait, la Danse Macabre, loin d'être oubliée en France, s'y réimprimait encore chaque jour, et la Danse de Bàle commençait à exciter l'admiration universelle. Ni Tune ni l'autre ne pouvaient donc lui être inconnues, surtout la dernière, qui appartenait à une ville où s'écoulèrent, dit-on, les premières années de sa vie^ et où plusieurs même veulent qu'il soit né (1). Cet artiste, dont nous n'avons pas encore fait
(1) B&le et Aag$boarg se clispotent riionnear d'avoir ^ervi de llolbcin, considéré comme TalDé desesfils, Valérius Holbcin peut*
berceau à llolbein. Ce qull y a de certain, c*c8t que le père de être le cadet, Ilans IIoli>ein, surnommé le jeune, sans doute parce
cet arliste, peintre lui-même , était né à Aug^tMurg:. Vers 1698, qu'il était le dernier. Ces enfants du vieux citoyen d'Au^slMurg
il quitta cette ville, traversa quelque» parties de la haute Aile- embrassèrent la profession de leur père ; Ils s'y distinguèrent par
magne, séjourna au pied du Taunus, à Grnnstadt et enfin s'arrêta un talent précoce et illustrèrent la ville de Bâle. Qu1ls soient net
à DAIe. Il fut le chef d'une jeune et intéressanie famille : Ambroisc dans cette ville ott à Aagtbourg oa à OraoatMlt, c'est cequ'on n'a
connaUre le nom, n^est autre qiie !e célèbre Hans Holbein, aa scget duquel Henri VIII , roi d'Angleterre^ dit un jour tjy^il pouvait bim faire de quatre paysans quatre eonUei^ mais non de quatre comtes un seul H^^ hein (1)* Les œuvres de cet artiste, ses dessins comme ses tableaux^ sont très estimés des comiaisseurs. De tout temps les plus grands maîtres ont rendu justice à son taient. Sa Danse des Morts excitait particulièrement Tattention de Rubens, qui se plaisait à l'étudier et à en exécuter lui-même des copies (3). Mais sait-on ob furent faits les dessins originaux? Est-ce & Mie , est*ce à Londres? A vrai dire, on Tignore. D*après le costume et le caractère de quelque unes des figura qui 8*y présentent^ on a présumé qu'ils dataient du séjour qu^Holbein fit en Angleterre ; mais cela n'a pas été prouvé (3). Quoi qu'il en soit , ces dessins y furent retrouvés par Wenceslas Hollar dans une collection que Coxe croit avoir été celle d'Arundel. Us parvinrent, on ne saitcomment, dans le cabinetde M. Crpzat, qui fut vendu en 1771. Le prince de Gallitxin en fit l'acquisition, et quelques uns assurent qu'ils sont à présenten la possession de l'empereur de Russie. L'édition de Lyon , que nous avons citée plus haut, ne peut être considérée comme la première des dessins d'Hol^ bein. Ceux-ci furent publiés pour la première fois vers 1630 sur des feuilles imprimées d'un seul côté avec une inscription en allemand au haut et au bas, format in-8, sans date ni lieu d'impression, et vraisembla* blement sans titre (ft). Celui que porte l'édition de Lyon est probablement de l'invention des libraires Trechsel, à moins qu'il n^ait été imaginé par l'auteur des quatrains en langue française joints à cette édition, lequel était aussi un libraire , un savant libraire de Paris, Gilles Corrozet , né en 1510, mort en 1568. Papillon ( Traité de la gravure en bois)^ Rumohr {Hans Holbein der Jiingere in seinem VerhaUniss zum deutschen Formschnittwesen^ Leipsig, 1836), ont prétendu qu'HoIbein avait dessiné sur bois et gravé lui-même les dessins de sa Danse (5) : opinion que Jansen {Origine de lagravure^ t. 1*% p. 119), Bartsch (Le Peintre graveur^ t. VU, p. 19 et suiv.) et quelques autres ont combattue avec assez de fondement. En effet, le monogramme H^ qui se voit à Testampe de la Princesse (d'autres l'appellent la Duchesse) semble prouver que les gravures sont de Hans Lutzelburger, surnommé Franck, artiste qui vivait à Baie au commencement
pu savoir jusqa^cL Dans le regpistre de la corporatkm des peintres de Bâle, on trouve deux passages qui fournissent de nouvelles données sur cette question. A Tannée 1517, on Ht que le jour de Saint- Mathieu, Ambroise Holbein, peintre d^Augabmirg, éunt dans sa dlx-sepltèoM auBée, fui reçu menabre de la corpcwatioii et qu^ii jura d'en observer les règlements, comme tous ses collègues s'y étaient engagés. A Tannée 1520 , on Ht encore : Item la corporation^ le dinutfiche qui précéda la Saint^Mickel^ reçut le peintre Hans Holbein^ Âgé de dix-sept ans. Si lians ifolbein avait dix-sept ans ea 1520, il est donc né en 1503, et non pas en l/i98, ni en 1/^95, encore moins en 1^89, comme d'antres le prétendent.
\i) Hippotyte Fertoul, La Danse des M&rts dessinée par Holbein^ p. 13/i. Rapporté quelque peu difléremmcnl dans Moreri, oïl Ton trouve qu'un grand seigneur de la cour d'Angleterre ayant été rudoyé par Holliein, en porta sa plainte au roi; mais le i*oi, au lieu de donner sallsfoction au sMcepiible courtisan, se contenta de répondre qu'il lui serait plus facile de faire sept comtes de sept paysans qu'un seul Holbein de tant de comtes.
(2) « En traitant ce sujet, il (Holbein) a déployé une richesse d^lmaglnation si surprenante, il a montré tant de jngennent dans sa manière de grouper les figures, et tant d'esprit dans leur exécution, que Rubens se plaisait à étudier ces dessins avec une attention particulière et nc4édatgna pasd'en faire lui-même des copies. » (Coxe, Lettre sur la Suisse^ trad. j^r M. ftamond, t. II, p. 309- 311, édit. de 1782.} G*est ce qui a fourni à quelques écrivains le prétexte d'avancer éionrdiment que fiubcns était l'auteur de la Danse de Mie.
*9) Suivant M. P0^fMt«t^nci9ue9 astres, il arriva à Londres
en 1520, Agé de vingt-deux ans. Holbein se serait donc rendu en Angleterre Tannée même de sa réception dans le coi'ps des peintres de Bdle. Cela n'est guère probable. Toujours est-il qu'il aurait eu à oette époque dix-sept ans et non pas vingt-deux ans. On a reporté avec plus de raison son départ de Bftie à Tannée 1526. C'est, d'après Morerl, le comte d'Arundel qui l'engagea à faire ce voyage. Holbeiu» protégé, dit-on, en Suisse, par Erasme dont il avait orné les productions littéraires , trouva , en Angleterre, d'autres prolecteurs non moins illustres, entre autres le chancelier Thomas Morus et le roi lui-même, qui le logea à Whilehall et lui donna des appointements annuels de 30 livres sterling.
(â) Les gravures tirées sur des feuiUes séparées, et non réunies en corps d'ouvrage, sont au nombre de quarante (hautes de deux pouces, quatre lignes et demie, sur un pouce dix lignes de largeur) et disséminées dans les cabinets d'estampes. On en trouve des séries plus ou moins nombreuses, mais bien rarement de complètes. Toutefois on cite comme atteignant le chiffre de quarante planclies, les collections de la bibliothèque de Bâle en Suisse, de William Young OUley en Angleterre, et du cabinet du roi à Berlin. M. Brunet, dans son Manuel^ hlâme les auteurs qui ont avancé trop légèrement, selon lui,quecespremièresépreuves dataient de 1530. Cependant M. Massmanu tient à celte date, et fait remarquer que les premières gravures de la Danse d'Holbein figurent dans des ouvrages qui ont paru avant Tan 1538, témoin celui que publia Jacob de Liesvelt, à Anvers en 1535. C'est cette année-là aussi qu'Albrecbt Olockendon de Nuremberg imita deux sujets de la Danse d'Hdbein pour en omer le livre de prières des ducs deBavière.
(5) Ainsi que tous ceux qu'il composa sut* des sujets de TAncîea Testament.
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du XVI* siècle (1). Mais parce qu'on refuse à Holbein l'honneur d'avoir gravé lui-même son œuvre, ce n'est pas une raison pour ledéclareràpeu près étrangeràlacomposition decette Danse des Morts, commeTafait Douce, et d'après lui M. Brunet dans son Manuel du libraire. Ce qui a jeté du doute sur celte partie de laquestion, c*est un passage singulier de l'épître dédicatoire des Sîmulachres, publiés en 1538 chez les frères Trechsel, à Lyon (2). Dans ce passage, que M. Leber a signalé, l'éditeur (lesTrechsel, peut-être), ou l'auteur anonyme de la dédicace, exprime ses regrets sur la mort de celuy qui nous a icy imaginé de si élégantes figures.... et qui ne peut parachever plusieurs autres figures ja par lui tracées (3). Or cela ne peut s'entendre d'Holbein dont la vie s'est prolongée jusqu'en 155& ; mais Ottley (Enquiry into the origin and early history of engra^ ving^ II, p. 759) veut qu'il s'applique, non pas & celui qui a fait les dessins, mais à celui qui les a gravés. M. Hippolyte Fortoul, de son côté, suspecte la bonne foi et la franchise de l'écrivain qui traça les lignes rapportées ci-dessus, et présume que celte déploration sentimentale sur la mort du peintre n'est qu'un artifice de rhétorique employé pour démontrer le pouvoir de la Mort sur les hommes les plus illustres, ou bien pour justifier l'omission de quelques dessins, entre autres de celui qui représente le charretier froissé et espauUi soubs son ruiné chariot^ dessins qu'il n'avait peut-être pu se procurer, et qu'il a trouvé commode de dire inachevés par suite de la mort de l'artiste (&). Douce, ayant contesté à Holbein l'invention de la Danse dont nous parlons, devait naturellement songer à lui chercher un remplaçant. Mais son choix, il faut en convenir, n'a pas été heureux, et c'est sur un nom tout à fait obscur, ou du moins inconnu dans l'histoire de l'art, qu'il s'est fixé. Selon l'écrivain anglais, un certain Reperdius, artiste que dans une pièce de vers latins le poêle Bourbon a mis en parallèle avec Holbein (5), serait l'auteur des dessins des 5tmulachres de la Mort restés inachevés, et Holbein en aurait donné plus tard la suite. M. Hippolyte Fortoul croit que le poète qu'on vient de nommer n'a composé ces vers que pour flatter quelque vanité provinciale aujourd'hui tout à fait oubliée. Ce qui donne du poids à celte conjecture, c'est que Nicolas Bourbon lui-même, dans ses ouvrages, attribue clairement les images de la Mort au peintre de Bâle :
DE MORTE PICTA A HANSO PIGTORE NOBIU.
Dùm Mortis Hansas pictor imagineni exprimit, '
Tantft arte Mortetit retulit, ut Mors vlvere
(1) II se peat que, faute d'un examen aUentif, on ait pris les lettres IIL, liées ensemble, pour le monogramme d'Holbeln, qui a toujours signé son nom par un H et un B également liés.
(2) Cette épUre, adressée à Jeanne du Tooszelle, abbesse du couvent de Saint- Pierre à Lyon, est écrite de ce style prétentieux et recherché qu'affectionnèrent les beaux esprits de la Renaissance, et que Pontus de Thiard, dit Solitaire second, Tune des étoiles de la pléiade, nous montre, dans ses œuvres, déjà passé à Tétat de phœbus et de galimathias. L'auteur de Tépltre dédicatoire des Simulachres faisant montre de son mépris poar les anciennes éditions gothiques qui n'étaient plus dignes des lecteurs raflSnés du XYi* siècle, dit d'un ton de pédant : « Cessent hardymerU les antiquailleurs et anuxteurs des anciennes images de chercher pltis antique antiquité. Pour lai, il donnait à son public diverses tables de mort non painctes, mais extraites de l'Escriture saincte, colo^ rées par Docteurs ecclésiastiques, et ombragés par philosophes. On voit d'après ces paroles que les simulachres sont bien nommés la Danse des Morts de la Renaissance.
(3) ce Très grandement vient à regréter la mort de celuy qni » nous a icy Imaginé de si élégantes figures (de la Mort), avan- » çantes autant toutes les patronnés josqu'icy comme les painlares » de Appelles on de Zeusis, surmontent les modernes, car ses » histoires funèbres, avec leurs descriptions sévèrement rimées » aux advisants donnent telle admiration, qu'ils en jugent lesmortz » y apparoistre très vivement, et les vifs très mortement repré- » senter. Qui me faict penser que la mort craignant que cet excel-
» lent painctre ne la paignist tant vifve, qu'elle ne fut plus crainte
» pour mort, et que pour cela luy même n'en devint immortel,
» que a celte cause elle lui accéléra si fort ses Jours qu'il ne peult
» parachever plusieurs aullres figures, jà par luy tracées; mesme
j> celle du charretier froissé et espaulti soubs son ruiné charriot,
» les roes et chevaulx duquel sont là si eponvantablement trezbu-
» chez qu'il y a autant d'horreur à veoir leur précipitation, que de
» gaie à contempler la friandise d'un mort, qui furtivement succe
» avec un chalumeau le vin du tonneau effondré. >' [Les Simula-
» chres et Historiées faces de la Mort, éplt. déd.)
{li) Suivant M. Hippolyte Fortoul, il existe une preuve assez
convaincante que l'auteur de la dédicace n'avait pas sous les yeux
ces dessins inachevés lorsqu'il les décrivait. On peut voir, en effet,
dans la gravure des Simulachres qui représente le charretier, que
ce n'est point celui-ci, mais le cheval qui est froissé et espaulti
soubs le ruiné chariot.
(5) Videre qui vult Parrhasiam ciim Zeuxide.
Aocefsat à Britanniâ.
Haann Ulbimn, et Georgimn Repeidtaun Lugdttoo ab orbe GalUe.
L'auteur de ces vers, Nicolas Bourbon, type du poète du xvi* siècle,
l'on des flatteurs d'Erasme, l'ami de Rabelais, était né en 1503,
4 Vandœnvresy près de Langres. 11 visita l'Angleterre, s'y rencontra
avec Holbein qui fit son portrait et revint à Lyon, où, selon toute
probabilité, il avait déjà résidé auparavant. C'est dans cette ville
qu'il publia ses poésies latines en 1538, l'année même de Timpres-
sion des Simulachres.
ORIGINE Et STATISTIQUE DES DANSES DES MORTS
VIdeatar ipsa : et ipse se immortalibus Parem diis fecerit, operîs Imjas glorid (i).
Après cela, si Ton conserve encore des doutes, on pourra éclairer son jugement par la lecture des ouvrages où cette question est longuenient discutée avec des preuves pour ou contre, qui , espérons-le, réussiront un jour à clore le débat (2), En 1542, une édition latine, considérée comme la troisième des Simulachres ^ parut sous le titre ci-après : Imagines de, Morte et epigramata, è gallico idiomate à Georgio Aemylio in latinû translata; his accesservnt medicina anirncBy tam iis qui firma^ quant qui aduersa corporis valetudine prœditi sunt maxime necessaria^ etc. Lvgdvni sub scuto Coloniensi , apud Joannem et Franciscum Frellonios frortreSy 1542, in-8 (3). Ce Georgius Aemylius, qui traduisit le texte de Corrozet et qui est nommé dans le titre ci-dessus, était le beau-frère de Luther. D'autres éditions suivirent celles que nous venons d'indiquer ; jusqu'en 1547, il y en eut encore trois en latin (4) publiées par Franz et Johann Frellon ; de 1547 à 1574 quatre en latin, trois en français et une ou deux en italien ( publiées par Jean Frellon) (5). Telles sont les éditions originales des dessins d'Holbein, Le titre qu'elles portent n'implique aucune relation entre cette Danse et les peintures de Bâle. Comment est-on venu à les rapprocher si bien qu'on ait fini par ne plus pouvoir les distinguer? C'est, il faut le dire, en ajoutant foi aux suscriptions mensongères que les éditeurs Hulderich Frôlich (6) et Konrad et Joh. Jacob. Mechel imaginèrent pour leurs publications mixtes qui se composent, dé la suite plus ou moins complète des gravures d'Holbein , jointe à quelques gravures copiées de la Danse murale du Grand-Bâle et de quelques autres encore empruntées soit à la Danse de Berne (peinte par Nicolas Manuel), soit à d'autres Danses allemandes (7). La première édition faite d'après ce système date de 1588. Elle a pour titre : Zwen Todtentàntz Deren der eine zu Bem dem Anderem Ort Hochloblicher Eydtgnoschaffl zu sant Barfussem : Der Ander aber zu Basel dem Neundten Ort gemelter Eydtgnoschaffl auff S. Predigers Kirch-Hofmit Teutschen Fersen, darzu auch die Lateinischen kommen, ordenlich sindverzeichnet... Mit schônen und zu beyden Todentântzen dienstlichen Figuren ^ aller ley Siàndt und Fôlcker gebreuchliche Kleydung abbildende, gezieret... Jetzt erstmals in Truck verfertigt ; Durch Uulderichum Frôlich Plavensem^ jetzt Burger zu Basel , in-4 (8).
(1) Nie. Borbonii, Nugœ, Ed. Lugd. 1538, fol. Û27. (Voy. Pcignot, Hecherchcs.)
(2) G. Fr. vonRumohr, Hans Holbein derJUngere, etc. Leipstck, R. Weigel, 1836, in-8". Douce, The Dame of Deatk, London. Ce dernier croit que Bourbon ou Borl)onius a fait allusion à une peinture du palais de Wliitehall que les Anglais ont voulu attribuer à Holbein, mais dont l'existence est plus que douteuse.
(3) Ce titre est la traduction de celui que Frellon avait donné à son édition française de 15/12 (la seconde des Simulachres),ei qui était conçu en ces termes iLes Simulachres et Historiées faces de la Mort contenant la médecine de l'âme, utile et nécessaire non seulement aux malades, mais à tous qui sont en bonne disposition corporelle, T/avantage , la forme et manière de consoler les malades. Sermon de sainct Cécile Cyprian, intitulé. De mortalitate. Sermon de S. Jan Chrysostome , pour nous exhorter à. patience : traictant aussi de la consommation de ce siècle, et du second aduement de lesvs-Christ, de la ioye éternelle des iustes, de la peine et damnation des mauuais* Etaustres choses nécessaires à vn chascun chrestien pour bien viure et bien mourir, A Lyon, à l'Escu de Cologne, chez Jean et François Frellon, frères. 1542. In-8<'. Cette médecine de Tâme contenue dans les Simulachres, utile, dit-on, et nécessaire non seulement aux malades, mais à tous qui sont en bonne disposition corporelle. Ta de pair, comme titre, arec la Seringue spirituelle pour les âmes constipées eh dévotion, par un missionnaire.
(A) L*une des éditions qui ont paru en 15/^5 offre cette pariicalarlté qu'elle contient douze gravures de plus que les éditions an-
téiieures, ce qui porte désormais le nombre total des sujets de la Danse d'dolbein à cinquante- trois. Dans ce nombre figurent les groupes d^enfants joints, on ne sait trop pourquoi, à cette danse et qu'on y a toujours conservés depuis. On ignore si ces gravures ajoutées sont d'IJoIbein, mais on s'accorde à dire que quelques unes d'entre elles méritent de lui être attribuées.
(5) Avec le même litre que les éditions françaises et latines de 1542, Simulachri, historié e figure de la Morte, la medecina de l'anima, etc. In Lyone, appresso Giovan Frellone, 1549.
(6) Hulderich Frôlich, citoyen de BAIe, mourut dans cette ville le 3 février 1610. Il était de son naturel enclin h tromper le public, car il voulut s'attribuer la traduction en vers latins de la Danse de Bâle, tandis que ces vers se trouvent déjà dans Caspari Laudismanni Decennalia mundanœ peregrinationes. (Voy. Fo* bricii BibL med. et inf. lat. 83), et dans un autre ouvrage du même, Consilium integrum et perfectum de exoticis linguis gallica et italica recte et eleganter addiscendis et ad usum transferendis, où Laudismann, p. 123, s'en déclare l'auteur. Frôllcb s'est contenté de faire quelques changements à cette traducUon latine, et il osait appeler cela trans ferre et redigere,
(7) On remarque dans la suite des gravures de l'édition de Frôlich différentes signatures ou monogrammes, comme OS. Dit. HW. HIW.
(8) Cette compilation renferme trente-six gravures qui se rapportent à la Danse dllolbein, quatre à celle des tableaux duOrand* Bâle, quatre autres à celle de Berne*
FRANÇAISES ET ÉTRANGÈRES. ^2i
Une seconde édition du même ouvrage fut publiée en 1608 ; Johann Conrad de Mechel en fit paraître encore une autre en 1715, et conomit, selon moi, une supercherie beaucoup plus condamnable que celle de son prédécesseur, en donnant à cette édition un titre quMI savait appartenir & la suite des tableaux du cimetière de Bâie gravée et publiée par Mérian (1), De là successivement uneconfusion entre les deux ouvrages^ confusion que le nombre des réimpressions et des éditions faites des deux parts accrut singu* lièrement, et qui réussit ^perpétuer jusqu'à nos jours (2), parmi les curieux, les voyageurs et les habitants de BâIe eux-mêmes, la notion inexacte que Holbein était Tauteur de la Danse murale du cimetière des dominicains. Les autres copies sur bois, où le travail de ce peintre célèbre est reproduit avec plus ou moins d*art et de fidélité, sont celles de Vaugris, publiées à Venise depuis 1545 (ou 15ft6) jusqu'en 1677 (3); celles des Denecker, publiées de iblik (ou 15&2) jusqu'en 1561 à Augsbourg, en 1572 à Leipsig et en 1581 à Saint-Gall (&); celles d'Arnold Birkmann et dé ses héritiers, publiées à Cologne et à Anvers de 1555 à 1637 (neuf éditions avec texte latin) ; celles qui durent paraître à Cologne sans indication de h'eu, et environ de 1557 à 1575 (avec un texte allemand de Caspar Scbeyt de Worms) ; celle qui fut publiée à Prague en 1563 avec un texte en langue bohème^ et enfin, à une époque plus récente, les éditions anglaises de Bewick (annoncées d'abord chez Court, à Londres, en 1789 ; ensuite chez Wright, en 1825),
(i) H CD avait déjà paru plusieurs édilions depuis 1621.
(2) On ne saurait croire combien Tesprlt de spéculation est préjudiciable aux intérêts de la science. Un liJ^raire de B&le, nommé Maehly-Lamy, voulant sans doute faire concurrence aux éditeui-s des planches de Mérian, vend audacieuscmcnt au public, |K>ur une copie fidèle de Pancienne Danse dn cimetière des dominicains, une mauvaise petite brochure qui n'est autre chose qu'une copie de la Danse des frères Mechel contenant les gravures d*lJol- [)eiH. J'ai acheté moi-môme à Bâte, chez ce libraire, un exemplaire de cette brochure dont le titre est absolument semblable à celui des anciennes éditions des frères Mechel. Der Todten-Tanz toie derselbe in der Weitberiikmten Stadt Basel... zusehen ist^ ou, en français: La Danse des Morts, miroir de la nature humaine, telle qu'elle se voit (telle qu'elle se toit ! il y a quarante-quatre ans qu'elle est détruiie) non sans une utile admiration dans la célèbre ville de Bâle, Belle, chez Maeiily-Lamy, éditeur, 18/i3. On peut penser que ce titre mentait déjà sufDsamment et qu'il n'était pas nécessaire d'y rien ajouter. Point du tout : l'éditeur, dans un Avant* Propos, où il annonce qu'il veut expliquer le but et la valeur de sou édition , et où il entreprend de dodner quelques éclaircissements historiques sur la Danse de Bâle, ne craint pas d'avancer que les planches qu'il offre au public sont les pre^ mières et les plus exactes copies de la célèbre Danse des Morts, telle qu'elle était originairement. H est impossible de pousser pins loin une supercherie bibliographique. Mais comme le libraire suisse pense que les travaux du savant Massmafin ont bien pu faire connaître de par le monde l'ouvrage de Mérian , et qu'il est de son intérêt d'assimiler cet ouvrage an sien afin que l'un, an besoin, passe pour l'antre, il s'empresse d*onvrir une parenthèse et de déclarer qu'une autre copie, mais seulement faite vers le milien du xvii* siècle, a été publiée par l'habile graveur sur cuivre, Mathieu Mérian ;pvi\n^ la conscience en repos, après avoir fait cette belle déclaration, il signe : l'éditeur : I^Iaehly-Lamt. Alors on tourne le feuillet et on lit : Danse des Morts de la ville de Bâle, au cimetière des Prédicateurs, Les étrangers, sur la foi de ce titre, parcourent le livre et s'imaginent avoir sous les yenx les anciens tableaux de la vieille peinture murale. Cependant, an beaa jour, les gravures d'Holbeih leur tombant sous la main, ils sont tout étonnés d'y rerronver les sujets qu'ils se figurent avoir été ceux de la Danse de BÂle. En consé-
quence ils font ce raisonnement : « Si la Danse que m'a vendue M. Maehly-Lamy est la copie de la Danse dn cimetière des Prédicateurs, et si les gravures que j'examine en ce moment sont bien de la main d'Holbein, il faut donc qu'Holbein soit l'auteur de la Danse bàloise, quoi qu'en dise ce même M. Lamy. » Ecrivons donc dans nos impressions de voyages : L'une des curiosités de Bâle qui mérite le plus de fixer l'attention des étrangers, est la célèbre Danse des Morts peinte au cimetière des Prêcheurs par l'illustre Holbein»
(3) Vincent Vaugris (Valgrisius), imprimeur français établi à Venise, et dont l'enseigne et la marque (le poi trait d'Erasme) semblent indiquer qu'il avait de fréquentes relations avec Bdle* Dans l'édition de 15/i5, la première de Vaugris, on trouve encore le monogramme de Hans Lutzelburger IL, mais la lettre L y est plus petite que dans l'original.
(û) Ces éditions prêtent à d'intéressantes remarques pour l'histoire de la ftaUre religieuse au moyen âge. Holbein, qui avait embrassé les idées de la réforme, a placé près du pape, dans la gravure consacrée au successeur de saint Pierre, deux diables ailés dont l'un est représenté voltigeant et tenant déroulé une charte sur laquelle on distingue des lignes tremblées imitant l'écriture. Dans la première édition de Jobst de Necker (Augsburg, ibltU), au Heu d'un simple griffonnage illisible, cette charte contient distinctement les mots : Ve tibi corona superbia meo. Le texte y ajoute cette rude apostrophe du squelette au saint-père : « Toi, pape, vrai antechrist, tu veux être un dieu sur la terre et tu n'es qn^une vile créature. » Dans les éditions qui parurent posiérieurement, f compris celle de Saint-Gall (tô81), les deux diables disparurent et le texte reçut des modifications qui en adoucirent le sens. Dans une des copies de Vaugris, de la Danse d'flolbein avec gravures (Dt^cor^t morali deW eccellente S. Fabio glissenti contra il dispiacer del morire, Venetia, Domenico Farri, 1596), le diable qui vole auprès de la figure dn pape a été pareillement supprimé. Celte invention d'Holbein fut, dit-on, un sujet de scandale pour les partisans de Rome. Un exemplaire des foonesmortis (BAle, 155â) que possédait Hollar portait les mots suivants tracés par une main dont l'écriture devait dater du xvii* siècle : Iste liber est prohtbituSy ce livre est prohibé. Cet exemplaire avait appartenu, en 1588, au prieur de la Sainte-Croix d'Augsbourg, Wolfgang Andréas Rem a KetE.
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et celles de Bonner et de Byfield dans la Danse publiée par Douce (London^cbez Pickeriag^ iS&&) (1). Quant aux copies exécutées sur cuivre, ou doit citer celle d'Eberbard Kieser, en cinq éditions, publiées à FraucfoTi^ur-ie-MeiD, de 1617 à 1658 ; celle de Straucb et Kobl, publiée en 16/i7 (chez Paul Furst, & Nureio* berg); celle d'un anonynœ, publiée à Leybaeh et à Salzburg, en 1682, chez J.-Bapt. Mayr., sous le titre sui* vant : Theatrum Moriù humanœ tripartitum^ avec un texte de Joh» Weichard Yal vasor ; celle du célèbre graveur bohémien Vinceslas Holiar, publiéeà Londres, avec texte anglais, en dix éditions, de 16^7 à 1816 ; celte de David Deuchar, avec texte anglais, en trois ou quatre éditions publiées à Edimbourg et Londres, à partir de 1788 ; celle de J.-R. Schetlenberg, qui parut sous ce titre : Le Triomphe de la Mott, comme première partie désœuvré de J. Holbein, éditées par Ch. v. Mechel, en 1780 ; enfin celle de Fraizel, publiée avec un texte deLudwig Becbstein, chez Léo, à Leipsig, en 18âl. La gravure sur pierre a aussi repro** duit l'œuvre d'HoIbein. I^ copie la plus fidèle obtenue par l'emploi de ce procédé est d'un artiste distingué de Munich, professeur à l'Académie des beaux-arts de cette ville, M. J. Schlotthauer, Elle a paru en 18âii, à Munich, avec un texte par Schubert et de^ éclaircissements historiques par Massmann* C'est cette copie que M. Fortoul a fait connaître en France dans l'ouvrage qui a pour titre : La Danse des Morts dessinée par H ans Holbein^ gravée sur pierre par Joseph SchloUhauer^ professeur à V Académie de Munich^ eoopliquée par Hippolyte Fortoul, professeur à la Faculté des lettres de Toulouse. Paris, chez J. Labitte. Enfin, en 18âS, Hellmuth, à Magdebourg, a aussi donné ta Danse des Morts d'Hotbein en une suite de tithogra* phies de plus grande dimension, exécutées d'après les gravures de Denecker,
N'oublions pas d'ajouter à ces nombreuses copies des Simulachres la suivante, qui fut l'œuvre d'un médecin hollandais, Salomon van Rusting. Elle a pour titre : Het Schouw-Toneel des Doods door SaUnnon i)an Rusting ^ med. doct.^ Amsterdam, by Jan ten, Hoorn 1707, in-8. 11 en a été fait plusieurs éditions, deux encore à Amsterdam en 1726 et 17/il , et une à Nuremberg avec un texte allemand du pasteur George Meinlel (2).
A la suite de ces copies, viennent se placer les imitations, c'est-à-dire les Danses des Morts à la manière d'Holbein. On doit principalement distinguer les suivantes :
Rudolf Meyers Todten-Dantz, Ergàntzet und herausgegeben Durch Conrad Meyem Malem in Ziirich^ In Jahr 1650. Getrucktzu Zurich beyJ.-J. Bodmer, 1650, in-4 (3). (La Danse des Mwts de Rodolphe Meyer, complétée et mise au jour par Conrad Meyer, peintre à Zurich, l'an 1650. Imprimée à Zurieh, cbex J.-J. Bodmer, 1650). Cette Danse, dont le titre qui précède indique la première édition, a été réimprimée plusieurs fois de 1650 k 170/i. A la fin se trouve un supplément intitulé : Anhang dess Todtendantzes, In acht erbaulichen Sterbgesàngen ; il contient huit chants sur la mort, mis en musique et notés à quatre parties sur des mélodies de psaumes.
(1) If. MMsam [LUeratur der TodUntànze^ Leipzig^ O. Wdge), 1840, i». 29) cite une copie de la Danse d'Holbein exécntée snr bois, à Strasbourg, en 15A9; mais il ne la comiatt que par Texis* tence dans la collection de M. Wilhem Haas, conseiller à Bftie, de plosictirs tailles de bois préparées, sans doute, pour cette édition, et contenant les planches 6, 7, 13, U, 16, 23, 31, a/k, 37, 3S, 39. M* Helti, libraire ii Strasbourg, dont rimprimerie est une des plus andennes qui existent, et date des premiers temps de la typographie, m*a montré, il y a un an, une taille sur bois dont il ne oonnaissail pas Torigine et qui n'est autre chose qu'une reproduction de la granve de ia Danse d'Holbein qu'on a coutume d'in- Utnier le Triomphe de la Mort, C'est celle qui représente une réunion de squelettes jouant de toutes sortes d'iDstrumenls,et qui dans un grand nombre d'éditions, notamment daaa celle de BAle {Icônes mortiSf 15â/i). te tronre élre ia diiquième. I^at>ê(re la petite planche sur bohi qu'en possède M. Heiu était«elle desUnée, comme celle du consHUer de Baie, à l'édiiion de Strasbourg de 15A9 : ce qui donnerait lieu de le penser, c'est ga'eUe te ni|^
porte entièrement au format de cette édition que M. \tassmann indique comme on petit in-S» ou un mi-12. Cela, du reste, pourra être facilement éclaicei, si Toa veut.
(S) Il fanl remarquer que toutes les gravures de la Danse de Rusting ne sont point tirées de l'œuvre d'Holbein. Je doute que M. Massmann ait examiné attentivement l'édition de 1707, doot Je possède un exemplaire, et ce qui me le lait supposer, c'est que, contrairement à son habitude, il n'est point exact dans le relevé du titre. Ce titre est le même que celui de l'édition de 1736. Ainsi, au lieu de SchouwUmel des Dodts mit platen^ Amsterdam, O. J. H. (Voy. Literatur der Todientanze^, p. 53), il faut lire: Het Sckanu}" Toneeldes Doode ;waar op na't Ueven vertoonttoortf etc. ; le reste comme dans l'édition de 172§, mentionnée par Maaamann, p. 54i. à l'excepUon des mots Tweie Druck {seconde édition).
(3) Et aussi sous ce titre : STKRBEUsspiKGnL, Bas ist sonnenkiare Vorstelhsng menschlieher Nickli^ssii dmrch aUe'^Staend' %md GesMechUt.
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liaasmaim a poi:té la Danse des frères Meyer sur sa liste des éditions et des copies de la Danse d'Hol* beîn (voy. Gi*apfès les tabtes bib]iQgraphiques) ; bîeii qu'il eût été plus rationnel, je crois, de ne Ty point adittettre, car eUe ne contient pas une seule planche qui soit proprement une copie de l'œuvre» d*Holt>ein.
Freund Ueém Ersckeinnngen in Holbeins Manier van J.-R, Schellenberg. fFinterthWy bey Hdarich Steiner^ 1785, in-S ( Uami Heinx^ représentations à la manière d'Holbein, par J.-B. Schellenberg. Winterthur, 1785, in-8). Il en a paru une nouvelle édition à Manbeim, en 1803, avec on texte en vers et en prose de J.-L. Husaefus.
Tagckenbuch zwn nuUen und Fergmigen fur s Jahr 1792, mit Kupfem von Chodowiecky. LAuenburg^ bey JàhnGeorg. Berenberg, in-16 (Almanach utile et agréable pour Tannée 1792, avec des gravures de Cboddwiecky, Lauenburg, chez Joh. Georg. Berenberg, in -12 ou in-16).
f^oyages pour l^étemiêé^ service général des omnibus accélérés^ dépari à Umte heure et de tous les points du giobcy par J. Grandville, in/i obL
. 11 existe encore beaucoup d'autres productions inspirées par la Danse d'Holbeln ou par d'autres monuments du même genre, telles que la Danse des Morts du Père Abraham^ donnée à Bruxelles en 1730 ( 67 planches gravées sur cuivre, in -12) ; une Danse hollandaise publiée par Abrahatii AUard, et imprimée « h Amsterdam dans le commencement duxvni« siècle, par Carel AUard^ sous le titre suivant : Der standvaflige Monarchye des Doods en de xieUoogende Mars in Europa i Tôt vermcliging der betrachùe Vyfde Monar^ chye int Christenryk. .. Jlle door Nederduitse Versen^ en Latynse Epigrammata verklaard^ en op deze tyd^ (Us ook geestelyck tocgepast door Abraham AUard. GedndU to Amsterdam^ by Carel Allard^ op den Dam met Priviligie van de E. G. M. H. Staalen van Rolland en Vestvriesland. Une autre. Danse du xvui« siècle, anonyme , publiée d'abord en 1753 , chez Mangold , à Passau , puis à Linz, chez Uger (52 estampes de Mich, Rentz, in-folio) ; une Danse des Morts, en langue italienne, publiée en 1671 , à Milan, d'après les dessins du P. Giov. Batista Manni de la compagnie de Jésus, et tirée des œuvres d'un autre révérend père jésuite nommé Gio. Eusebio Neiremberg (1).
Plusieurs opuscules, qui ont la même allégorie pour objet, ont paru sous divers titres, mais je ne crois pas qu'ils aient eu des éditions ornées de gravures. De ce nombre est un petit ouvrage singulier que l'aimable et obligeant bibliothécaire de Strasbourg, M. Jung, a bien voulu me communiquer. C'est un poème, en langue latine, publiée. Strasbourg, en 1731, sous le titre suivant : Vado mori, sive Viaomnis carnis^ morte duce , Mortalibus , in Processiohe mortuorum , monstrala , authore Anthonio Steinhavero. Argentorati , typis Melchioris.Pauschingeri, 1731 , 80 pages petit in-8 (y compris Verrata) (2). EnHn , diverses
(1) M. fleller de Bamberg a fait coDnattre cette Danse dans le Serapeum (publié par Robert Nanmann, à Leipsig, n* 15, 1845), d'après iin exemplaire qui lui appartient et sur lequel on lit le Ulre suivant : Varii e veri ritratti délia Morte desegnati in immagini, ed espressi in essempij al peccatore dvro di cvore dal Padre Gio. Battista Manni délia compagnia di Giesù, Nouamenr te oràinati^ et accresciuti di nuou^ figure^ e di più per maggiore vtilità arrichiti colle più importanti considerationi délia Morte. CatMte dalle Opère del P. Gio. Eusebio Nierembergh délia conipagnia di Giesù. E nel fine di vna consideratione imporlantissima di alcuni frutti^che si deuono cauare dal pensiere délia Morte. A Gr*«mi, et Eccell"^^ Sig^'^ li Signori Prefetto^ e confra teUi délia nobilissima congregatione di S. Giovanni Decollato, detto aile Café Rotte di Milano. In Milano nelle stampe dell' AgnelU ficultore, e stampatore. 1617. Gon licenza de' superiori. In-8".
(2) La division de cet ouvrage est originale et ingénieuse. L'auteur traite d'abord de la nécessité de mourir : Statutum est hominibus semel mori ; vient ensuite la préface : Prefatio ad benevolem ..lectorem^ puis De doctrina mortis. Un peu plus loin, un dialogue
s'engage entre le poêle et la Mort. A la fin de ce dialogue, le poète annonce que les mots Vado mori seront l'alpha et l'oméga da dis-
cours de chacun. En effet, tous les personnages du défilé mortuaire récitent un distique commençant et finissant par l'inévitable vado mori* La Mort, après s'être adressée à l'homme en général, homo^ fait appel h tous les membres de la hiérarchie séculière. Le pape commence, disant: « Vado mori, libi Romanovumnunc elige pojpaml Morsjussit claves reddere, t;adomori.» Suivent immédiatement, et sans que la Mort intervienne comme d'habitude au milieu d'eux, pour adresser à chacun un nouvel appel : Cardinalis — palriarcha — archiepiscopus — nuncius aposlolicus — episcopns — suffraganeus — prxpositus — decanus — archipresbyter — fiscalis — camerarius — definitor — cuslos — canonicus — pr«bendarius — conclonalor aulicos — capellanus aulicus. Après cette série vient ce que l'auteur nomme hierarchia religiosa. La Mort se montre de nouveau pour faire comparaître devant elle : Abbas— visita tor ordinis — provincialis— .soceitôprot^tncta/ù — exprovinclalis — prior — rector —guardianus — superior — sub-prior — rainisler—vicarius— senior— concionaior — professor iheologiae— leclor theologiaB — professor philosophiae— lector philosophiaa — bibliothecarius — magister novitiorum — confessionarius — ccllarius arcbimagyras — procurator, dispeosator — bursarius, grana* . rius — sacrista — lector mensœ *— monachus — ostiarius — fra
I2ft ORIGINE ET STATISTIQUE DES DANSES DES MORTS
Danses des Morts ont paru dans ces derniers temps en Angleterre et en Allemagne. Les productions anglaises ont pour titre : The Dance of Death modernised (par G. M. Woodward, 1800); TheEnglish Dance of Dealh (London, 1815, avec des planches coloriées de Thomas Bowlandson) (1); Death's Doings (London, 1826, in-8» avec des planches attribuées à Adrian van Venne); The BrUish Dance of Death , prinied by and for. George Smeeton , Royal arcade ^ Pall-Mall (sans date, in*8, avec des planches de Van Assen); Danse des Morts pour Ladies^ Favs (éditée par Fores de Piccadilly, planches de John Nixon Colewrinc); Dances of Death^ by Wm. Hollande n* 50, Oxford street. (Planches de Richard Newton, 1796); une autre édition de cette Danse a paru sous ce titre singulier : Bohaparte's Dance of Death j etc.
Les publications allemandes sont intitulées : Ein Todtentanz erfunden und gezeichnet von Alfred Rethel mit erklàrendem Text von R, Reinick ausgefuhrt im Akademischen Atelier fur Holzschneiddcunst zu Dresden unter Leitung von A. Biirkner. Fiinfleavflage. Preis, 15 sbgr. Leipzig, Georg. Wigand's Yerlag Quer-fol. (Danse des Morts imaginée et dessinée par Alfred Rethel, avec un texte explicatif par R. Reinick, etc.), contenant 6 gravures sur bois. Bilder des Todes oder Todtentanz fiir aile Staende. Erfunden und gezeichnet von C. Merkely in Holz geschnitten von J.-<7. Flegel, Leipzig, W. Engelman-Rudolph Weigel , 1850 (contenant 25 gravures sur bois, dont la première et la dernière sont expliquées par six vers allemands et toutes les autres seulement par un distique). De ces deux Danses modernes, la première a le plus vivement impressionné le public, tant en France qu'en Allemagne. L'auteur n'y considère l'empire de la mort qu'à un seul point de vue, celui des luttes politiques. Dans la conception de son œuvre, il a mis autant de laconisme que de vigueur. Six tableaux lui suffisent pour expliquer sa pensée , pour composer son drame; car c'est bien un drame, en effet, que celle série de dessins qui se déduisent l'un de l'autre, qui s'enchaînent et ne cessent de faire marcherl'action avec intérétet rapidité depuis l'armement du sinistre cavalier jusqu'à son lugubre triomphe. Tout le monde remarquera le talent que Tauteur a déployé dans l'interprétation de la donnée poétique du Cheval de la Mort. L'image du morne coursier, du cheval pd/e, est partout admirablement rendue. V Illustration^ dans son numéro du samedi 28 juillet 18&9 (vol. XIII , n« 835 ) , a reproduit l'œuvre du peintre (en proportion réduite) et celle de l'écrivain. De son côté, \dL Revue des deux mondes ^ en faisant une appréciation philosophique de cet ouvrage et en appuyant sur les qualités qui le distinguent , a contribué à en augmenter le succès , succès auquel , toutefois , l'esprit de parti n'est pas resté tout à fait étranger.
Disons- le, la plupart des Danses qui viennent d'être présentées comme des imitations de la Danse
1er, clertcas — fraier lalcus — novflius — eremila. Los divisions et subdividions passent ensuite aux ordres civils. La Mort reparaît chaque fois en tête pour faire I^appel. Les personnages se succèdent jusqn*à la fin de Touvrage, comme je Tindique ci-après. Statos Adlicus. Caesar, rex, eleclor, dux, princeps, cornes, baro, eques, nobiiis. Ministerium, vice-rcx, primus miolster, plenlpotentiarlus legatns, cancellarius, aulae prsefectus, consiliarius in* timus.ceremoniarius, camerarius,nobills aulicns,thcsaurarius, dapifer, plncerna, ephœbus, morio (le fou). Musici : capell» magîster, vocalislae, discantlsta, allisia, tenorista, bassista. Instrumentistœ : organista, tiorbista, cymballsta, vlolintsta, gambisla, vloloncellista, violonista, cornicen, buccinator, fagotista, bautboista, tubicen, lympanista. Status judicialis ; Judex, assessor, protocole lista, advocalHS, notarius, actor, Icstîs, reus. Academia : Pcdellus, pcclor magnificus. Facultas theologicœ : Doctor S. thoologf», Interpres sacra; scriplurae, conlrovcrslsla, casuista, moralistav canonisla, licentiatus Iheologîae, thcologus speculatîvus , thcologiœ candidatus. FaculUis juridica : Juris ntriusque doctor, professer juris publici, professor feudorum, proressor novcllarum, professer codici$, professor digrsiorum, professor inslitntionum, licentiatus j jris, jurlsta practicus, candidatus Juris. Facultas medica : Doctor
medicins, professor anatomiap, professor chimis, professor botanlcae, licentiatus medicinae, medicinae candidatus, etc. J'interromps ici celte longue nomenclature, l'espace me manquant ; mais on voit, par €C qui précède, avec quel soin minutieux raulcur passe en revue les conditions sociales, n'étant profession si minime ou si obscure que ce soit qui échappe à son aptitude de classificalcur. Une énnméralion aussi prolixe pourrait à la longue devenir très fatigante, sî chacun des personnages ne prenait à tâche de se rendre agréable au lecteur et de faire diversion par des jeux de mots plus ou moins spirituels, dont sa propre qualiflcatîon ou la profession qu'il exerce lui fournit le prétexte. Ou pourra juger du style jocosus de cette production par l'cxiralt qtie j'en ai fait pour la partie musicale de mon ouvrage. (Voy. Le ménestrel ou le mené' frter des Danses des Morts.)
(1) C'est un recueil de caricatures très peu piquantes, au dire de M. Brunet. D'après M. Rcnouard, rien dans ces étranges compositions ne peut être comparé à l'inimitable Hogarth. On a aussi publié en Angleterre : La Danse de la Vie (The English Dance of Life, by the auihor of docr. Syntax, with 26 coloured plates, LondoD, B. Ackermann, gr. In 8").
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d'HolbeÎD, n'ont de commun avec celle-ci que le fond du sujet ; par conséquent, on ne saurait les prendre poyar des imitations proprement dites , encore moins pour des copies , la manière dont Tidëe primitive y est rendue ne donnant lieu à aucun rapprochement direct. Ce sont» en définitive, autant de productions distinctes. Si Ton doit éviter de confondre entre elles la Danse de Mérian et celle de Mecbel qui ont pourtant quelques sujets communs, & plus forte raison , ce me semble , est-il bon de faire une distinction entre les œuvres dont je parie et celle d'Holbein, puisqu'on a sous les yeux des images qui diffèrent autant par la disposition générale des groupes et l'ordre dans lequel ils se suivent que par Tattitude , la physionomie, le costume des personnages. Sans doute le maître célèbre, qui fut longtemps considéré comme Tauteur des tableaux de Bâle, dut exercer une grande influence sur les productions des artistes qui illustrèrent des rondes funèbres, mais rien n'établit d'une manière positive que d'autres sources du même genre, telles que lei^ peintures bâioises et les images de la Danse Macabre , n'aient point également fourni des modèles au crayon ou au pinceau de ces artistes. Ne sait-on pas qu'Holbein lui-même prit beaucoup de choses aux Danses bâioises (1), qu'il consulta peut-être la Danse Macabre, voire la vieille Danse allemande , dont j*ai reproduit ici les images, et que, nonobstant ces imitations partielles, les dessins qu'on lui attribue ne constituent pas moins dans leur ensemble une œuvre originale qu'il faut classer à part?
On ce cite ordinairement qu'une seule Danse des Morts d'Holbein ; il a pourtant dessiné d'autres séries funèbres. Une d'abord pour un fourreau de poignard , une autre ensuite pour un de ces alphabets xylographiques destinés à fournir des initiales ornées aux ouvrages de luxe que l'on publiait de son temps. L'alphabet qu'il a illustré de la sorte, et dont il a fait un véritable petit chef-d'œuvre, comprend vingt* deux sujets appartenant pour le fond à sa grande Danse et deux sujets nouveaux décorant les initiales S. V. Le débat soulevé à l'égard des SirmUachres , sur la question de savoir quel était le graveur des dessins, s'est renouvelé pour l'ouvrage dont il s'agit. Les uns veulent que ce soit Uolbein lui-mênae qui eu ait gravé sur bois les lettres ornées ; d'autres prétendent que c'est cet Hans Lutzelburger dont il a été déjà question. Le nom de celui-ci se trouve , en effet , sur un tirage de la collection complète des initiales dont il existe deux exemplaires, l'un à Bâle, l'autre à Dresde, Je laisse les connaisseurs débattre cette question qui n'est point de ma compétence. Lesi lettres de l'alphabet d'Holbein , conformément à leur destination , furent employées à orner un grand nombre d anciens ouvrages publiés à Bâle par les Hervagius , les Fro* benius , les Bebelius, les Cratander, les Isingrin , etc. Us embellirent aussi les livres sortis des presses de Cephaleus, à Strasbourg, notamment la Bible grecque de 1526 et lesHuttichii Rotwnorum principum effigies de 1522. Il en a existé des collections plus ou moins complètes, dont les épreuves sont tirées d'un seul côté de la page ; deux de ces collections sont devenues la possession de Douce ; une autre , composée de 23 lettres, celle de H. -T. Fûssli, continuateur du Dictionnaire des artistes à Zurich; une autre, qui ne comprenait que huit lettres, celle de feu le baron de Rumohr; une quatrième, très complète, avec des passages extraits de la Bible, appartient au cabinet Winkler, à Leipzig; une cinquième est conservée à la bibliothèque de Bâle, et une sixième, à peu près semblable à la précédente^ au cabinet d'estampes de Dresde. C'est de cette dernière que s'est servi Heinrich Loedel pour son excellente reproduction de la Danse des Morts — Alphabet d'Holbein. J'ai déjà parlé de cet ouvrage, mais c'est ici le lieu d'en rapporter exactement le titre : Hans Uolbein Initial-Buclistabeninit dem Todientanz. Nach Hans Lutzelburger' s Original-HolzchniUen im Drcsdner Robinet zum ersten mai treu copirt von Keinrich Loedel mit erlàutemden Denkversen und einer GeschichUichen Abhandlung ueber die Todlentaenze von Dr. Adolf.
(i) On pourrait supposer avec quelque vraisemblance, dit Mass- la Reine Danse d'Holbein, et le Fou Danse de Mérian ; le duc et
mann, qu'Holbein, étant encore dans sa première jeunesse, porta la duchesse. Danse d'Holbein, et le duc et la duchesse Danse de
surtout son attenlion sur les tableaux de Bâle, lors d'une resUu- Mérian. H a encore pris le charnier, le sermon du dominicain,
ration qui y fut pratiquée en ces temps et dont profita aussi plusieurs détails de Vabbé^ et peut-être aussi le petit broyenr de
Nicolas Manuel Deutsch. Deux figures de squelettes de la Danse de couleurs qu'il a placé dans ses armoiries, les bras levés, tenant la
Dalle se trourent exactement reproduites dans la sienne. Comp rez pierre (Voy. Massmann, IHe Baseler TodienUinze ^ p. 81.)
EUiêsm. Die Bw^erlpog ùl fur die Deutsche Krtegsflotte bestimmt. Goetiingen^ im Ferhg der Dietetichs^ chenBnchhatèdlungj iS&9. (Les lettres initiales avec Daase des Morts d'Holbein, copiées pour la première fois <f après les gravures originales du cabinet de Dresde, par Henri Loedel , avec un texte expKcatif en vers et une diss^ation historique sur les Danses des Morts, par le docteur Adolphe Ellissen, publié au profit de la flotte altemanâe. Goettingen, librairie Dieterich, 18&9), Une nouvelle édition de cei alphabet parut en 18A9 avec de jdîs encadrements de page dessinés par George Osterwald. Elle pour titre : Holbe^ nii pichris êdphabetum mortis. Des Mden Hans Hûlbein Toâtentanz-Àlphabet. •« • Zum ersien Maie naehg^ bifdetvon H. Loedel j m Gœttingen^ mil Randaeicknunffen vom Maler George Osterwald, Kôln, Bcmn und Brussel (Cologne, Bonn et Bruxelles), J. M. Heherle, (H. Lempertz et comp.), i&k9. Quelques uns des sujets que Ton remarque en tête de la Danse des Morts d'Holbein , et que Tauteur n'avait peut-être PAS dans Torigine Tintention d*y placer, figurent dans un assez grand nombre d'ouvrages religieux cou* curremment avec d'autres compositions bibliques du même artiste. Massmaon a donné une liste de ces ouvrages dont il fait une catégorie spéciale. Appartiennent à cette catégorie : les images de l'ancien Testament. Icônes Hisk>riarum veleris Testamenti, intitulées aussi : Historiarum nderis Inslrumenti icônes mdr vivium expressif, , publiés poin* la première fois en 1538, k Lyon , par les frères Trecfasel, puis par les frères Frellon , à dater de 15/iâ ; les Bibles , sorties des mêmes presses et quelques autres , contenant des copies des gravures d'Holbein , telles que les Bibles publiées à Anvers ( 15^ , i5/i0 , 15&1 , 1561 ) , à Paris (1554, 1552) , à Francfort-sur-le-Mein (1551 , 1552, 155â, 1554), à Louvain (1550), à Bâie (1552); les réimpressions des images de l'Ancien Testament, publiées à Anvers, par Joh. Steelsius, en 1540, et à Londres, par John et Marie Byfield, en 1830, avec une introduction de Francis Douce ; enfin les Quadrins historiques de la Bible , par Gilles Corrozet , dont il y eut des éditions faites à Lyon et à Paris en 1553 et 1554. Il y aurait un volume tout entier à écrire sur les productions d'Holbein^ qui ont trait à l'idée de la mort. On a calculé que, dans l'espace d'environ trois cents ans, il avait paru jusqu'à 106 éditions et copies des Simulachres . Dans la table bibliographique, n"" lY, on trouvera l'indication de toutes celles qui ont été jugées les plus authentiques.
. £n 1616, Mathieu Mèrian l'alné, graveur à Bàle, alors âgé de vingt-trois ans( il était né en 1593), dessina la Danse du cimetière desdominicains quarante-huit ans après les réparations que fità cette peinture H. -H. Klu« beM:, et la grava lui-même en taille-^douce vers 1618 ou 1619 ; il céda ces planches à d'autres personnes, et néanmoins dans la suite (vers 1646) il les racheta, les fit réduire et graver de nouveau en la forme^ dit-^il^ dans laquelle on les voi^ (édition de 1649, la première qu'il ait donnée lui-même). Massmann attribue à Johann Jacob Mérian, père de celui-ci, les trois ou quatre premières éditions de cette Danse qui parut pour la première fois en 1621 , chez Johann Schrœter, avec une préface de Johann Jacob Mérian , citoyen de Bàle, graveur (1). La même année il en fut publiée une autre édition chez Mathieu Mieg, puis une encore en 1625 et une peut*être en 1646. L'ouvrage parut aussi à Beriin en 1649, 1689 (2), 1696, 1698, à Francfort en 1700, 1725, 1733, et de nouveau à Bâieen 1789 et 1830. Dès 174^, Chauvin ou Chovin retoucha ces planches avec assez peu de succès. Une belle édition lithographiée de la Danse de Bàle, en grand format, a été publiée à Wissembourg, dans ces derniers temps, par Wentzel, Il est à regretter que l'éditeur ait eu la malheureuse idée d'attribuer à Holbein la Danse de Baie, erreur que le titre reproduit
(1) Sous le titre que Frolich plus tard s^appropria pour ses éditions des gravures d'HoIbein : Todten Tanz wie derselbe in der WeitberUmbtem Statt Basel als ein Spiegel Menschlicher Beschaffenheit gantz Kiinstiich mit Lebendigen Farben Gemahlet^ nichi okne nUtzliche Verivunderung zu sehen ût, Getruckt zu Basel^ bey Johann Schrœler^ 162!. [n-/l^ Ce qui fsi h peu près le sens du liii*e français qui accompagne le titre allemand dans une des éditions postérieures, lesquelles, pour la plupart, ont un double texte allemand et français. Je copie ce titre sur mon exemplaire;
La Danse dés Morts comme elle est dépeinte dans la hwAk et célèbre ville de Bâle, pour servir de miroir de la nature humaine^ dessinée et gravée sur Voriginal, de feu if. Mathieu Mérian. On y a ajouté une description de la ville de Basle, chezJan Rodolphe im Hoff, 1789. (Planches retouchées par Chauvin, avec le texte et le titre de 17M.) lR-/i'*. Ce titre, un peu emphatique, a été sim* pliflé dans Fédit. de 1800, de Birmann et fi^ dont les plancbeB ont subi encore des retouches.
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«i trois langues, comme poar tromper plus de monde k la fois (1). J'aime à croire que le ebariatiwiiaBfle est étranger à cette suscription mensMgèrc, qui est la contre-partie de celle de M. Maebly-L%my. M. Wentzei n'a pas besoin du nom d'Holbein pour fixer Tatlention du public s«r son œuvre^ qui se recoai' mande par la modicité du prix et par ïe mérite de Texécution. On conserve encore à la bibliothèque de Bàle une copie très fidèle de la Danse du cimetière des dominicains faite en 1773 par le boulanger Buchel , eeiui-li même qui copia aussi la Danse du Petit-Bâie. Elle est restée jusqu'à présent en manuscrit Une autre œuvre d'art, qui est également la reproduction de la Danse de Bâie, se voit dans îe même établissement, et consiste en une suite de tableaux peints par Rod. Feyerabend. Ces |)etits tableaux, imités à la fois des planches de Mérian et des copies de Buchel, sont encadrés sous verre. Joh. Rudolf B^^enner a publié, d'après cette suite, une riche collection de &2 groupes de la Danse des Morts de Bàle, mais en plus, grande dimension. (Yoy. la table bibliographique, n* Y, indiquant les éditions de la Danse da Grand-Bâle.) ^
Les représentations de Schellenberg à la manière d'Holbein nous offrent déjà une Danse des Morts avec les costumes du xvii' siècle. On a modernisé aussi celle dont Mérian a dessiné les groupes; et en 1788 parut l'ouvrage suivant : La Dame des Morts, pour servir de miroir à la nature humaine^ a^)ec le costume dessiné à la moderne et des vers à chaque figure, au Locle, chez Sain t-Girardet,' libraire ('in-S de 96 pag,)*
Il ejnste dans des ouvrages de différents genres un certain nombre d'estampes isolées contenant des aujets de Danses^ des Morts. Ces gravures sont ou des compositions originales, ou des imitations de produe* tioDs déjà connues, comme la Danse Macabre, la Danse de BâIe, celle d'Holbein et quelques autres encore. L'une des pièces les plus curieuses que l'on puisse mentionner en ce genre est une gravure sur bois qui figure (feuillet CCLXIII, recto) dans le Chronicarum liber, plus connu sous le nom de Chronique de Nuremberg (par Hartman Schedel, 1493, in-fol. . maa>. goth. , illustrée de plus de 2,000 gravw-essur bois qui sont l'œuvre de Wohigemuth, maître d'Albert Durer). Elle a pour titre Imago m&rtis^ et représente cinq squelettes^ dont l'un en manteau joue du hautbois, trois dansent avec beaucoup de vivacité, et le dnquièine, couché parterre, sortant de dessous un long manteau qui tient à celui du nuisicien, semble vouloir se soulever pour venir prendre part à la danse (voy. pi. II, fig. 16). Dans les éditions latines de la Chronique il y a dix vers latins sous cette gravure, et au verso du feuillet les vers sont continués sur deux colonnes. Il n'en est point ainsi dans l'édition avec texte allemand que je possède, les vers manquent sous la gravure ; mais, par contre, on y trouve placée en regard du feuillet GCLXIII une page entière de prose contenant des réflexions sur la mort. Autant que je puis me le rappeler, ce texte figurait aussi dans un exemplaire de l'édition latine qui appartient à la bibliothèque de la ville de Strasbourg ; mais il manquait sans doute à l'exemplaire que G. Peîgnot a compulsé, sans quoi cet auteur n'eût pas dit qu'à l'exception de la gravure accompagnée des vers latins, nul autre passage dans ce fort volume ne rappelait l'allégorie de la Mcwt Un incunable plus rare et plus précieux encore que le précédent, est le livre d'Albert Pfister, ioh primé à Bamberg en 1462 et contenant trois ouvrages distincts : Une Allégorie sur la Mort (voy. précédemment, page 21 , ce qui a été dit sur cette composition); quatre histoires, celle de Joseph , celle de Daniel, celle de Judith et celle d'Esther, et enfin une Bible des pauvres. Dans VJllégoiie de la Mort on trouve cinq estampes analogues au sujet (voy. la description que M. Peignot a donnée de ces estampes). La seconde estampe représente la Mort sur un trône, recevant les plaintes et les hommages des mortels quf déposent à ses pieds les attributs de leur dignité. A la tête de ceux-ci est un pape fléchissant un genou en terre. La trœsième a deux figures de la Mort ou deux Morts; l'une, marchant à pied, fauche garçons et. filles; Fautre, à cheval , armée d'un arc et d'une flèche, poursuit des cavaliers. Dans la célèbre Nef des Fous {Stultifera noms) de Sébastien Brandt, dont faî examiné, à la bibliothèque de Strasbourg, cinq édi-
(i) La Danse des Morts à Bâîe de J. Holbein {nouvelle édHtion terUanzvon Ha$i$ Helbeinherausgegeben von Fr. Wentzei in Weis- CMiposée de quaraote feuilles. Fr. Wenuel, ëdilear à Wteem- senburg. bourg) . — The Dame of the dead at Baie, by Holbein,— Basler Tod-
tions difTérentes (l), un passage assez étendu traite de la mort et des raisons qui doivent rempécher de paraître redoutable. Tous les arguments de Tauleur sont puisés aux sources antiques, soit païennes, soit chrétiennes. Ce sont des sentences tirées de TEcriture ou bien des œuvres de Virgile^ d'Horace, de Sénèque, de Juvénal, le tout arrangé et amalgamé par Brandt dans le style à la fois naïf et mordant qui lui est propre. L'édition de Bâie (1499) orne ce passage d'une gravure qui représente un squelette et un fou , c'est-à* dire, comme je Tai démontré ailleurs, un Mort et un Vif, ou, si l'on veut, la Mort et l'Homme, c'est-à-dire l'humanité. Le fou agite un paquet de grelots, il a des souliers à la poulaine à la pointe desquels pend aussi un grelot Le squelette tient d'une main un brancard à porter les morts et de l'autre le vêtement du pauvre fou qui fait un geste de surprise et d'effroi. Sur la planche même sont gravés les mots du blibsf; au-dessus de la planche on lit un quatrain, et au-dessous commence un texte explicatif assez développé sur la matière qu'exprime le sujet de la gravure. J'ai donné une copie de celle-ci ( pL V, fig. 87). On pourra la comparer avec celle que j'ai tirée de la Danse du Grand-Bâle publiée par Massmann {Die Ba$der Todteniànze)^ et qui représente aussi le squelette avec la personne du fou qu'il emmène par la main (pi. XX, fig. 48/i). La Méfies fous ne se rapproche pas seulement parce sujet de la Danse des Morts, elle a aussi de commun avec celle-ci la figure du docteur, que l'on voit en tête de l'ouvrage, assis auprès d'uu pupitre chargé de livres (dans l'édition deBâle, 1iï99, c'est la seconde figure après celle du titre). Les paroles qui accompagnent le portrait du docteur rappellent une expression favorite du texte des rondes funèbres: Dm Vordantz^ dit-il , han tnan mir gekm ( on m'a laissé le droit de commencer la Danse); et il en explique la raison : car fai possédé iniUiletnent beaucoup de livres que je n'ai ni lus ni compris. Plus loin on remarque (13« estampe après le frontispice) la figure d'un squelette qui se montre derrière une femme ailée. Les autres personnages de cette scène sont deux fous, un Cupidon qui a les yeux bandés et lance une flèche, un prêtre ou un moine, un âne et un singe. La planche XYI, qui représente des buveurs et des gourmands attablés, mérite une mention particulière à cause de sa ressemblance avec une gravure de la Danse d'Holbein qui traite le même sujet. La planche LXXXII, dont j'ai parlé plus haut, le Squelette et le Fouy n'est pas la seule où le spectre se montre, car on le voit aussi, planche XCI, assis à rebours sur une mule qu'un autre personnage est occupé à ferrer. La figure 103 de la même édition (Bâle, i&99} reproduit la terrible gueule de Venfer d'où s'échappent des flammes, et nous retrouvons encore, fig. lOA, un bonnet de fou et une couronne placés en pendants et à côté l'un de l'autre , chacun au bout d'un bâton. Pour compléter ces renseignements, je ferai observer qu'à la place des figures du squelette et du Fou, j'ai trouvé dans l'édition de Strasbourg, \bli9y Wendel Ribel, une autre gravure représentant une femme couchée dans un lit derrière lequel sont trois morts ou squelettes ; à droite, un homme parait se disposer à sortir de la chambre. Cette composition n'est pas sans analogie avec celle qu'Holbein a dessinée dans sa Danse des Morts pour la Princesse {Die Fursiinn) . J'ai eu l'occasion d'examiner à la bibliothèque de Strasbourg un livre, format in-û, du xvi* siècle, contenant le Parvus Mundus ou Microcosme^ Mixpoxodftoç (1579), et l'Apologie des créatures (1584) par Gerardt de Jode. J'ai trouvé dans le Parvus Mundus, feuillet D, fig. 13, une gravure intitulée De Morte et Cupidine; au-dessous de cette gravure, on \il Stipendium peccati mors, Rom. b. d. Sur le premier plan, on voit un squelette couché qui pose ses pieds sur un Amour qu'il semble avoir renversé. Au milieu, près d'un arbre, un autre Mnour qui vole lance des flèches sur les humains; de l'autre côté de l'arbre, un squelette décoche pareillement une flèche sur un groupe de personnages (homme et femme dans une attitude un peu lascive). On aperçoit dans le lointain un autre groupe qui, bien que dans une position moins caractéristique, paraît animé des mêmes sentiments. En regard, feuillet (/y , on lit des vers latins. A un autre endroit du livre se trouve une gravure singulière avec un grand nombre de têtes de mort, la statue de Priape et deux couples de chats. Elle a pour titre : De Priape et Feneficis. L'Jstro-
(l) CCS éditions sont les siilvanles : 3" Doctor Brants Narrenschiff. Bàlc, 1499 (lexlc allemand).
1- Stultifera navis. Bûle, Bergmann de Olpe, mi (teslc û' Ibid, NicL, Lamparler, 1509 (id.}.
. ' 5* Dasali und new Narrenschiff. Strasbourg, Wendel Ribel,
2* SiuUifera navis. Strasbourg (Jean Grunîgcr), 1497. 1549 (Id.).
logie des créatures de Jode contient, page 65, une gravurç enclavée dans le texte, où le squelette est représenté tenant de la main gauche une longue flèche et levant la main droite pour faire un signe d'appel à un personnage coiffé d'un chapeau à plumes et portant sur le poing un faucon (voy. pi. Hl^fig. 20). A droite, il y a une chapelle et un cimetière ; au-dessus on lit : Mortis icon.; au-dessous : Mors juvenis. Huit vers latins accompagnent cette image. En regard de la page où elle est placée, d'autres vers donnent une interprétation plus détaillée du sujet de la gravure, et proclament l'empire universel de la Mort. G. Peignot n'a point parlé de ces deux ouvrages de Gerardt de Jode, mais il en cite un autre du xvii^ siècle, qui est en français et qui a pour titre : Emblèmes nouveaux esqvels le cours de ce monde est dépeint et représentéy etc. ; en allemand par André Frédéric, et en français par Jacques de Zettre, Francoforti,'16l7,'Jn- à, avec 88 figures. Au nombre des planches de cet ouvrage, on en trouve une dizaine qui sont relatives à la mort, et représentent Tenvoyé d'outre-tombe persécutant les humains. Je citerai particulièrement les suivantes : l"" La planche LXYI, où l'on voit, d'un côté, plusieurs personnes à table et le spectre funèbre armé d'une flèche et d'un sablier, entrant dans l'appartement par une fenêtre supérieure, derrière la table. Au milieu de la salle, un homme et une femme dansent; un autre squelette, ayant également à la main une tlèche et un sablier, danse à côté d'eux sans qu'ils s'en aperçoivent. 2° Planche LXXX, où se montre, portant par derrière un carquois rempli de flèches et un arc, un squelette qui , debout, sonne d'un cornet à bouquin. Sur sa tête est un vase en forme de ciboire, d'où s'échappe une fumée épaisse. On lit au-dessus : Transitoire et fragile est la vie de l'homme, â" La planche LXXXV, où l'on voit une longue suite de personnages de toute espèce qui défllent en sautant. A leur tète sont un squelette et un diable qui semblent conduire la bande, tandis qu'un autre squelette et un autre diable sont sur le côté, sonnant de la trompette pendant que le cortège défile. On lit au-dessus : Im file des péchés est jà toute accomplie. (Pour les autres gravures de ce livre où l'on trouve des représentations analogues, voyez G. Peignot, ouv. précité. Additions^ p. 307 et suiv.)
Beaucoup d'autres ouvrages, sans doute, contiennent encore des sujets relatifs aux Danses funèbres, ou du moins à l'idée philosophique qu'elles expriment; mais ces ouvrages me seraient-ils tous connus, je ne pourrais les mentionner ici, de peur de grossir démesurément ce volume. Je ne citerai donc plus que les deux suivants qui sont demeurés inconnus à Peignot, et dont plusieurs personnes, occupées comme lui à dresser l'inventaire des formes artistiques de l'allégorie mortuaire, n'ont point parlé. Le premier de ces ouvrages, qui m'a été signalé par M. Piton, à Strasbourg, et dont je vais faire la description d'après l'exemplaire qui lui appartient et qu'il a bien voulu me communiquer, est intitulé : Spéculum Cornelianuh in sich haltent viel artiger Figuren belreffent dos Leben eines vermeynden Studenten, Jetzt auffs netoe mit vielen schœnen Kupfferstûckeny samptder Beschreibung desLebens Cornelij Relegati^ vermehrt und gebessert an Tag gegeben Durch Jacobum von Heyden^ chalcographum. Strasbourg, 1618. Le titre ne ment pas; les gravures dont ce livre est orné sont charmantes ; elles concernent et représentent des particularités d'une vie d'étudiant. Deux d'entre elles nous offrent la figure du squelette. Dans l'une, qui forme la planche V de l'exemplaire que j'ai eu sous les yeux, se trouvent cinq personnages différemment costumés, selon leur sexe, leur rang et leur profession. Au-dessus de chaque figure est une légende qui indique le type propre du personnage en le faisant parler. Le premier, à gauche, dit : Ich bette fiir euch aile (Je prie pour vous tous); le second dit: Ich fecht fiir euch aile (3g combats pour vous tous); le troisième dit: Ich rede fiir euch aile ( Je parle pour vous tous) ; le quatrième dit : Ich emehr euch aile ( Je vous nourris tous) ; le cinquième,, qui est une femme, dit: Ich erfrew aile euch aile (Je vous réjouis tous). Mais le squelette placé dans un coin à côté de ce dernier personnage, faisant avec sa faux le geste de raser tout ce qui se présente devant lui, dit à son tour : Ichtôdt euch aile ( Je vous fais tous mourir). Il y a au bas de cette image deux distiques placés en regard, l'un en allemand, l'autre en latin. L'autre sujet dont j'ai parlé est celui de la planche XLYllI : c'est une délicieuse composition allégorique etmorale. Elle représente l'intérieur d'une chambre d'étudiant ; à gauche, est une spacieuse cheminée antique sur laquelle sont placés trois verres. Yis-li-vis de cette cheminée, on voit accrochés à la muraille un luth, un chapeau pointu orné d'une plume, un manteau, une rapière et un poignard. Au milieu de la chambre est une table sur laquelle sont placés
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un pupitre et to« tes objets nécessnii^ pov éc^ Devant cette laide, te bras dirnt appvyé sor tepopitre et la tête mélancoliquement appuyée du même côté sur sa main, un étudiant parait plongé dans la rêverie^ ou pour mteux dire dans te monde des visions, où son imagûiatiou, peut-être, s^ébace tantôt à la pour* suite du bien, tantôt à la recherche du mal. A aa droite eat un aoge , à sa gaoœbe une femoie qui tient dans sa main un oœur humain mordu par une vipère (la cooscienoe). Près de Tai^, sor te premier plan, se tient la Moit sous la figure d^un squelette tmaat de la main gauche un sablier, et de la main droite une flèche qu^elte s^apprête à décocher. Yis^b-vis, et du même côté que fat femme, sifmbote de la conscience, on voit un vilain démon qui a tes pieds, les cornes et la peau d'un bouc, te visage et tes brasd'un homme. Uétudiant, qui lève ses regards vers le ciel , semble averti de dangers de ce flM>nde par une apparition soudaine. Au-dessus de sa tète, au milieu de nuag» et des rayons lumineux, Dteu se mcmtre portant te globe surmonté de te croix. Par eoatpe, tout au bas de la gravure, oa aperçoit la fameuse gueute de dragon d^oii sortent des flammes au milieu desquelles se dessine la silhouette des malheureux damnés. ijeiXe ingénieuse composition, qui résume les idées chrétiennes relativement an del et à f enfer, au boa et au mauvais principe, & la vie et à la mort, a pour légende quatre vers latins et quatre vers allemands expiîmant la même pensée. Voici tes vers latins :
Fili mi noii peccare ; quoniam Deas videt, Angelos adstat, CoDscientia tirget, mon mânataf Dîaboku accoMt «t iafenuis oradat.
Le second ouvrage, dont f ai promis de dire quelques mots, m*a été indiqué par le savant M. Jung, qui m'en a fait voir un exemplaire à la bibliothèque de Strasbourg. Cet ouvrage, qui est assez important , parut vers la fin du xvii* siècle ou les premières années du siècle suivant. Cest un recueil de planches gravées dont les dessins furent exécutés par un religieux de Tordre de Saint- François. L'œuvre se divise en trois parties contenant chacune 13 gravures, et en tête une grande estampe servant de frontispice : en tout, 12 planches. La plupart de ces compositions ont pour but de préparer les chrétiens à une bonne mort. En conséquence^ elles établissent un pai*allèle entre les souffrances du malade et celles du Christ pendant la Passion. La grande estampe qui sert de frontispice à chacune des trois divisions de fouvrage représente la Mort armée d'une faux, et portant en outre dans là main gauche un sablier auquel sont attachées d'un côté une aile d'oiseau, de Vautre côté une aile de chauve-souris. La Mort frappe avec le manche de sa faux à la porte du palais ; au-dessus de cette porte on lit: Statutum est omnibtÀS hominibtts semel mort (Hebr. IX). Au fond, on aperçoit le paradis et l'enfer. Cet ouvrage fut publié avec un texte explicatif en espagnol ; il parut aussi avec un texte français attribué à un prêtre nommé de Chertablon. Enfin le célèbre prédicateur Abraham, à Sancta-Clara, se chargea d'y joindre des méditations en langue allemande (1). Elles sont dans rédition que f ai sous les yeux. Cette édition a pour titre : Sterben und Erben dass ist die schânste Vorbereitung zum Tode^ iiberzetzet durch J.A.F. und nochmals in etwas vermehret und herwnsgegeben von P. Abraham^ à Sancta-Clara. Amsterdam, Georg, Gallet, 1702, 1 vol. in-4 (2).
Quant aux estampes et aux tableaux qui renferment isolément des Danses des Morts plus ou moins
(1) Esprit original et amoarenx des sujets qui, en raison de lenr excentricité, frappent Timagination et se gravent dans la mémoire par reffet'de la sarprise onde Teffroi, )e père Abraham, à Saneia- Ciara, dont le vrai nom eat Ulrich Megerle, a plus d'une fois puisé ses inspirations dans le spectacle allégorique du squelette frappant les humains. On a de lui un ouvrage intitulé : SpectUum musicomoriuale dos tet musiktdisGher Toâlensfieffel mit geistreicken RBimenundandaohtigen Gebetten, m, Kupff. 1680 (Miroir musicofunéraire, c'est-à-dire miroir musical de la Mort, avec des rimes et des prières édifiantes, fig.). Ce moine, célèbre par son éloqaeooe popoUire, aoonc ei 1709 eta lateé m gnaBdatabee de
productions non moins singulières par le titre que par le contenu. On cite aussi troe édition de sa Danse des Morts (Allgem, Todtenspiegel), doimée à Braxeiles en 1739, et ornée de aolxante-sept estampes in-12.
(2) Des sujets relatifs à la pensée de la Mort se trouvent encore dans nn ouvrage conservé à la bibliothèque de Strasbourg et publié, vers le commeaeeraeBt du xvT «iècle, A SînAom% même. Il est inUtulé : Adoleacentia JacM Wimfhelingii cum novis quibusdam additionibus per Gallinarium. Argent. , 1507. In-4\ Voy. fol. LXXXÏ et fol. LXXXIIf, trois images sur le sujet que j'indigne.
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complètes, ou seulement des sujets analogues à ce genre de représentaiionsy il s'cDlrasve mu «asez grand nombre dansks cabinets d'amateurs; noos ne eiterons que les principani ^ savoir :
Le Chbtal i>£ ul Maax ou lb HANica (en Allemagne^ on rappdle k CheiftHer^ la Mari et JeDtaUe, RiTTER, Ton I3ND Tecfbl), ostampo fort rare d'Albert Diîrer, représentant un homme armé k cheval suivi par le dîabfe, qui al&grifie étendue coKmefiottr ie saiâr sur Tordre de la Mwt, égalemeni à cheval, qui lui présente une bivrioge de sable. Cette estampe porteladatede IMâw FioriUo a dUpar errew que cette gravure était ufie gravure sur boisw
Le Triomphe de la Mort (Triumphus liortis) , I*uiie des gravures de la coUectkm connue sous le titre des Quaire Triomphes de Pétrmrfuef dool le Titien a fait quatre tableanx gravés en 17&8, à. Rome, par Sitvestre Pomarède»
La Mort armée en chevalier, gravure à Teau^forte du Titien.
L* Empur na la Hobx, cinq estampes par Habdle et GalestruszL (Voyez te catalogue de dessins et d'estampes de M. Mariette. Paris^ 1775.)
I>EOx FfijmES KCES ENTEE LES BAAS JM tx Mofti f gravuTc de Locas Krug, dit le Mattre à la craehe. ( Lucas Krug naqqit à Nuremberg en lii89. )
Adam et Ève près de l'arbre de la vie (la Mort est entre les deux). — Jeune femme élégamn^ni vêtue se promenait avec un homme à tète de morl coiffée d'une marotte. — Autre représentation de la mort qui forme comme la contre-pariie de la précédente. — La Mort et les trois Sorcières , pièces de Hans Sebalde Béham » élève d'Albert Durer (né en 1500, mort en 1550).
Sujets de la DAiisiE los Moats» par Henri Aldegrever ou Aldegraff (néen ) 503 à Soest en Westphalie), en une suite de huit petites gravures représentant la Mort qui entraîne des personnes de tout âge et de tout sexe* Ces gravures furent publiées en 15A1.
La Mort entraînant un hoine, estampe de Corneille Bosch ùo. Ikiscfa» né à Bds4e-Dttc en 1506 ; elle est datée de 1&50.
La Mort goudcisant un HOiuoB et une feiuie, pièce d'Adrien CoUaeri graveur (né à Anvers en 1519). Elle fut publiée en 1563.
La Mort tenant une fourche et terrassant une Muse. — La Mort acx pods de la. Resomhée QUI SONNE Ds uk xiOiipsTn. D^ix ovales faisant partie d'uuç ccrflectimi de SIX petites gravures dc même dimension, par Salomon dit le Petit Bomard (célèbre graveur du %yi^ siècle)*
Tbiohpok I» la Mort y deux fris^ exécutées d'afwèa le Titien par Jean Tltéodoee de Bry, graveur au burin (né k Liège en 1561 )«.
MoRTis iNGRATA MusiGA, gravure de PieiTe Schenk (dessinateur et graveur né à Elberfeld, au duché de Berg, en 16A5). Dans cette gravure on voit un vieux ricbard auquel la Mort se présente jouant du violon.
Un billet D^EKTaRREMEKT, gravé sur bois par Pierre Lesueur (né à Boœn en 166S), d*après un dessin exécuté par F. Chauveau*
Une estampe mentionnée par Pe^ot^ page 510, ^^ d'après lui , du xvu* siècle* Elle re{M*ésente différents sujets» A gauche» sur le devant» deux moines k genoux devant un prie-Dieu sur lequel est posée une tète de mort; à droite, à côté, un seigneur accompagné d'une dame et d'un guerrier qui porte une tête de mort sur sa main» Un cavaber avec deux dames ; la Mort» [Mrès d^eux, est dans Fattitude d'un faucheur qui va les moissonner avec sa faux.
Cinq estampes à Teau-forte, de forme ovale. Une Mort emp<Nrtant un enfant ; un eaiani sur le doe de la Mort ; la Mort à cheval prête à sonner de la trompette (plusieurs squelettes à pied paraissent jouer d'instruments militaires; à gauche, une armée dans te Irantain); la Mort enlevant une jeune femme ; deux vieillards , homme et femme, auprès desquels on voit la Mort qui semble sortir de la terre : elle montre son sablier.
Une estampe de Sadeler représentant, par des figures allégoriques» Tboaune ei^re la chair et TespriL
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La Mort est par derrière, menaçant avec sa lance.
Une grande estampe de Joh. Jacob Redinger, décrite par Peignot, page 827 et suivantes, contenant une Danse des hommes dans les médaillons qui Tencadrent, et, comme sujet principal , une Danse des femmes au milieu de l'estampe. (Œuvre du xviii* siècle. )
On n'en finirait pas, si Ton voulait donner un relevé complet des tableaux, tant anciens que modernes, où le peintre s'est inspiré du lugubre sujet dont les Danses des Morts offrent une représentation complète. Je n'en puis donc citer ici qu'un très petit nombre, bien que ce nombre, tout minime qu'il soit, dépasse encore de beaucoup celui des indications fournies par G. Peignot.
Deux scènes de Danses des Morts attribuées à Hans Baldung, appelé aussi Grûn, lequel florissait vers 1515. La Mort donnant un baiser à une femme presque nue; une femme dans les bras de la Mort. (Catalogue des œuvres d'art de la bibliothèque de la ville de Bâle, I" livr.)
Deux têtes de mort, par un auteur inconnu (collection des œuvres d'art de la bibliothèque de Bâle).
Tableau représentant une jeune fille belle et parée jouant de la guitare, tandis qu'un squelette s'agite derrière elle, et qu'un magicien, couvert de son chaperon, lui présente un miroir où elle peut voir son image mêlée à celle de la Mort. Suivant M. Fortoul, ce tableau, où l'on a cru reconnaître la touche d'Holbein, fait partie d'un des cabinets d'amateurs de la capitale.
La Danse des Morts, tableau dans le genre d'Holbein mentionné (tome XV des Annales des voyages , par M. Malte-Brun , in -8% p. 321 ) comme faisant partie de la collection des tableaux de M. Masoch.
Tableau de Jean Steen, représentant un avare qui pèse son or; la Mort, lui montrant une horloge de sable, lui annonce que son temps est fini. (Galerie du roi de Danemark, au château royal, à Copenhague. )
Tableau de Henri Ditmar , peintre danois, représentant un vieux philosophe tenant une tête de mort. (Galerie du roi de Danemark, au cliàteau royal , à Copenhague.)
Tableau de l'école hollandaise, représentant un vieillard occupé à lire des parchemins qu'il a tirés d'un coffre entr' ouvert près duquel gisent pêle-mêle différents objets, entre autres une basse de viole. Au fond du tableau, dans la partie la plus obscure, la Mort se laisse entrevoir et semble venir à Timprovisle pour surprendre le vieillard (1).
Un artiste distingué de Strasbourg, M. Théophile Schuler, a peint tout récemment un tableau très compliqué qu'il intitule : La Dernière station ou la Poste de la Mort. Sur un char emporté par des chevaux-squelettes, la cruelle divinité s'y montre conduisant au cimetière la foule des humains. L'artislc semble avoir pris à tâche de réunir dans ce tableau toutes les formes anciennes et modernes de l'allégorie funèbre.
Également inspiré par la donnée philosophique qui a produit tant d'œuvres austères, M. Flaxiand , jeune et habile peintre, né aussi à Strasbourg, s'est appliqué, dans un tableau de petite dimension, mais plein de mérite, à traduire le Mémento mori d'une façon originale, en unissant à la tête de mort des accessoires nouveaux et qui ne laissent pas d'avoir leur signification emblématique. Ici un paquet de tabac et une pipe; là un livre, plus loin un verre. Tous ces objets accompagnent le crâne dénudé qui, placé sur une table, occupe triomphalement le milieu de la toile, et semble dire : Regardez-moi. L'auteur de ce charmant petit tableau à l'huile a désiré qu'il devint ma propriété.
Comme si les événements de février 1848 avaient renouvelé l'antique vogue du squelette, on trouve assez souvent aujourd'hui cette lugubre image dans de très élégantes illustrations de romans, de poèmes et de nouvelles dont les auteurs font jouer à la Mort un rôle poétique ou satirique. C'est ainsi qu'en parcourant
(ij Je possède ce tablean, mais la personne qol TaYtit avant qu^une teinte blanchâtre qui ressort indique encore fort bien l'enmoi trouva convenable de faire mettre une coocbe de peinture droit où cette image est peinte, sur rim9ge du squelette. Toutefois cette couche est il peu épaisse.
les dernières années des Fliegende Blàtter^ sorte de Charivari qui paraît à Munich, on rencontrera conome satire des fêtes imprudemment organisées de nos jours pour le jeune âge, une Danse des Morts d*enfants, ou pour mieux dire une ronde échevelée, dans laquelle ces petits êtres, costumés de toutes sortes de façons, dansent un branle infernal, poussés et excités par des spectres qui font de la musique et viennent, sous la figure de laquais galonnés, leur offrir des friandises et des rafraîchisserhents. Quelques uns de nos aimanachs contiennent aussi des histoires fantastiques où la Mort joue un rôle et où elle est figurée. Etrange destinée des conceptions humaines! Dans quelques pays, par exemple en Alsace, le squelette armé d'une faux et son partner obligé, le diable, sont devenus deux personnages dramatiques, deux acteurs du théâtre des marionnettes ; ils servent de jouets aux petits enfants qui, à peine de ce monde, apprennent ainsi à se familiariser avec les deux créations symboliques les plus terribles de nos dogmes religieux. Le diable et la Mort du théâtre des marionnettes sont des petites poupées de bois peint à articulations mobiles. On en fait beaucoup à Strasbourg. Il est vraiment impossible, en voyant danser le naïf simulacre du squelette, de ne le point comparer à la larve du festin de Trimalcion qui devait danser ainsi pour amuser les convives.
Les tableaux de sainteté et les images destinées à orner les livres de prières ou les murs des habitations de paysans ne reproduisent pas moins fréquemment le sinistre emblème (1). Il n'est pas jusqu'aux bijoutiers qui ne trouvent des acheteurs pour leurs jolies petites têtes de mort richement montées en épingles. Ceci me conduit â parler des Danses des Morts exécutées sur différents objets de luxe, de décor ou d'ameublement. C'est la troisième et dernière catégorie dont j'ai promis d'occuper le lecteur. Sans doute elle n'est pas à beaucoup près aussi riche que les deux autres, mais si l'on voulait consulter les catalogues de toutes les collections d'objetsd'art un peu impor tan tes qui existent, je ne doute pas qu'elle ne fournit aussi un contingent assez remarquable. Néanmoins, comme une telle recherche m'entraînerait hors de la spécialité où j'ai voulu me renfermer, je me contenterai de mentionner ici : . 1" Une Danse des Morts brodée et découpée en blanc sur une pièce d'étoffe noire qui avait à peu près deux piedsdehaut sur une très grande longueur, et dont les personnages étaient hauts de 18 à 20 pouces. Elle appartenait à l'église Notre-Dame de Dijon, et servait de décoration mobile pour les cérémonies funèbres. A la première révolution de 1789, elle disparut avec le mobilier de l'église. On ignore si elle fut détruite ou si elle existe encore.
2° Une Danse des Morts en tapisserie qui existait jadis dans la tour de Londres.
3' Une Danse des Morts attribuée, quant au dessin , à Holbein , et ciselée sur un fourreau de poignard.
Ici finissent mes recherches concernant la partie littéraire, archéologique et bibliographique de l'histoire générale des Danses des Morts. C'est maintenant sous le rapport musical que je me propose d'examiner les curieuses et antiques productions dans lesquelles le moyen âge a honoré l'inflexible et cruelle souveraine des humains.
(i) Dans les villages, on rencontre quelquefois appendue aux mars des maisons de vignerons et de laboureurs une grossière Image gravée et enluminée à Epinal. Comme les tarots et les ^nterties hollandais , ce n^est pas autre chose qn^une allégorie de la vie humaine figurée par un escalier ou perron que montent et descendent des personnages des deux sexes, représentés sous les traits caractéristiques de chaque Age de la vie humaine, depuis Tentant au berceau jasqu*au vieillard de quatre-vingt-dix ans, qui ne peut pins marcher qu^appuyé sur des béqnHles. An personnage qui symbolise le dernier état de la décrépitude humaine, on voit immédiatement succéder la KIort portant sa faux sur l'épaule et prête à trancher le dernier reste de vie qui retient sur la terre le vieil homme et la vieille femme. Il a existé, au moyen âge, un grand nombre de représentations analogniïs où figure aussi le squeleue. Presque tontes les allégories de^ Ages de la vie humaine que Ton était dans riiabltude de personnifier ainsi nous montrent le ter-
rible faucheur apparaissant au moment fatal, tout an bout de la longue kyrielle des jours écoulés. A Troyes, dans Téglise Saint- Mizier, est un vitrail qui date, à ce que l'on croit, de i/i98 ou de 1510. On y voit les sept Ages de la vie humaine représentés par divers symboles, et comme conclusion un squelette tout blanc qui porte une faux sur Tépaule gauche et tient un aviron à la main droite; ce squelette arrive pour réclamer le moribond qu'un faible souffle animait encore. Au troisième étage de la célèbre horloge de Strasbourg, sont les cymbales ou timbres qui sonnent les quarts d'heure frap[>ésparquatre Jaquemarts représentant lesqualre Ages de l'homme. Plus haut, on voit la clochette qui sonne les heures. Jésus-Christ est d'un côté, k Mort de l'autre qui, s'avançanl à chaque quart pour frapper l'heure, est repoussée par lui ; l'heure cependant étant venue, elle s'approche pour la bonner, et Jésus se retire.
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SECONDE PARTIE
Im IHuAse émm Wmrim msu mmm Sem
J'ai dit ailleurs que les Danses des Morts fourmillent d*allusions directes à la danse et à la musique. Je vais donner la preuve de ce que j'ai avancé par des exemples empruntés aux textes des plus anciens de ces monuments. Je joindrai à ces ciitations, toutes les fois que le sujet le demandera, des édâurcissements qœ je renverrai en note au bas des pages. Une seule observation générale que je ferai dès à présent c^est qu*un grand nombre d'expressions appliquées à la saltation funèbre établissent positivement son caractère de danse circulaire. La Danse des Morts est en effet une danse circulaire, une ronde, un branle (1% une carole. De là les noms de reyen ou reieti^ ring, qui, concurremment avec celui de Tanbè, servent à la désigner dans les textes allemands (2). On devait d'autant mieux se représenter le défilé mortuaire sous la forme d'un branle, que les branles furent généralement en vogue depuis une époque très reculée jusqu'au xviir siècle (3), et qu'ils constituaient un genre de divertissement propre à gens de tous états, de toute coudition, aux hommes et aux femmes, aux maîtres et aux serviteurs, aux adolescents et aux vieillards (b). Bien plus, ils se prêtaient souvent à un artifice d'imitation dont nous voyons le spectre faire usage lorsqu'il cherche, comme un Sosie moqueur, à identifier ses poses avec celles de ses victimes. C'est ainsi que dans les branles, dits branles morgues, on se plaisait à prendre des attitudes et à faire des gestes en rapport avec la profession ou le caractère des personnes que Ton voulait railler. Celui des ermites^ par ex.emple, admettait toutes sortes de momeries, et ce terme de momeries, que j'emploie ici à dessein , nous reporte lui-même à l'origine sinistre des mascarades, c'est-èrdire aux jeux , aux grimaces, aux contorsions des monstres, spectres^ larves ou masques (5). Le jeune disciple du facétieux Thoinot Arbeau, auteur de
(1) La grant danse Macabre des hommes et des femmes, ou est desmontre tous les humains de tous estais estre du bransle de la Mort. (Lyon, Olivier Arnoulet.) Sans date (vers 15007).
(2) Jr muezet an minen reien (d^antres leçons donnent aussi rayj rayen^ rainen et raden) komen (texte primitif des anciennes Danses allemandes' tirées des mss. de Munich et de Heidelberg, cités par Massmann). -^Herr Cardinal un springet an diszen reyen (Der Doten tantz mit Figuren, clag und Anttvort), Ir tanzend oueh an disen ring. (Texte de la Danse de Berne.)
(3) L'Allemagne les avait aussi adoptés. Us partageaient la faveur dont jouissait Tancienne ronde, sorte de danse primitive qui fut commune à presque tous les peuples, tant anciens que modernes, tant barbares que civilisés, et qui, par tradition, est encore dansée de nos jours.
(4) « Les joueurs d'iostroments sont tous accoolumez à Gom- » menoer les dances en un festin par un branle double, qu'ils ap- » petteot le branle commun, et en aprez donnent le branle simple, » puis aprei le branle gay et à la fia les branles qu'Ito appellent » branles de Bourgojgne, lesquels aucuns an^Hent liranles de » Cbampaigne. La suyte de ces quatre sortes de branles est appron priée aux trois différences de pers^moes ^ui entrent en uae
» dance. Les anciens danoent gravement les branles doubles et sim- » pies : les jeusnes mariez dancent les branles gayz : et les plus » Jeusnes comme tous daacent légièrenent les branles de Bov- »«goigne : et néantmaint to«s ceolx de la Daace s'acquitittit du » tout comme ils peuvent, chacun selon son aage, et la disposition » de sa dextérité. » (Thoinot Arbeau, Orchésographie, f. 69.)
(5) Momon se disait proprement d'un masque qui ne disait mot, et momerie, de la pantomime et de la danse de ce masque ; delà, au figuré, mom«rte, jeu joué t)Our tromper quelqu'un. L'allemand a aussi mummerei pour mascarade, et ce mot rappelle celui de mufnte, momie. Dans cette langue, se masquer, se rend indifféremment par sich verlarven ou sich vermummen, de larven et de mummen, masque. Suard, dans son essai historique sur l'origine et les progrès du théâtre anglais, parlant d'une troupe d'histrions qui fui condamnée à être fouettée hors les portes de Londre» en vertu d'un acte du parlement, sous le règne d'Edouard III, dit que les acteurs dont elle se composait étaient probablement de ceux qu'on appelait mummers, sortes de comédiens (les premiers peut-être que l'Angleterre ait eus) qui couraient les campagnes, habillés d'une manière extraordinaire, chantant et jouant des pantomimes. Il observe toutefois que le mot mummer signifie celui qui se masque et se déguise pour faire le fou sans parler. Le mot an-
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VOrchésographiey disait naïvement : Les branles me plaisent^ parce que plusieurs y prdgnent plaisir en-semble. Et son maître, poursuivant ses instructions au sujet de cette danse, lui disait à son tour : « Quand » vous commencerez un branle, plusieurs aultres se joindront avec vous, tan t jeusnes hommes que damoiselles : » et quelquefois vne qui est la dernière en la dance, prendra vostre main gaulche, et ainsi se fera une dance » ronde (1). C'est ainsi que dans la Danse des Morts les derniers rejoignent les premiers; que les jeunes hommes tendent la main ^ux vieillards, que les humbles serfs prennent rang à côté des plus hauts potentats, que les femmes se réunissent aux hommes, et que sexes, âges, conditions, tout finit par se confondre en un branle général» Commencer le branle, c'était mener la danse. Le pape, dans la Danse Macabre, s'écrie douloureusement: Faut-il que la danse je mène {2) ! L'usage voulait qu'on laissât cet honneur au personnage le plus marquant d*une assemblée, comme cela se fait encore de nos jours pour les rois, les princes et les hauts fonctionnaires, dans les fêtes oii il leur plaît de figurer (3). Le spectre moqueur rappelle avec un malin plaisir cette circonstance au saint-père. Il lui dit d'un ton patelin : « Dom pape , vous » commenceres comme le plus digne serviteur ; en ce point honores serez : au grand maistre est deu Thon- » neun » (Texte ms. d'une Danse Macabre de la Bibl. nat., n° 7310, anciennement au fonds Golbert, sous le n* 1849.) Dans d'autres textes, par exemple dans les textes en langue allemande des Danses du Petit- Bâle, du Grand-Bâle, de Fuessen, de Berne, des manuscrits de Munich et de Heidelberg, lesquels correspondent entre eux, sinon toujours par les formes du langage, du moins par le fond des idées , cette invitation au souverain pontife de danser le premier est partout formulée dans des termes qui témoignent de la même déférence ironique pour son rang suprême. On lit dans la Danse du Grand-Bâle : Komm heiliger Vater, werther Mann! Ein vartanz mtisst ihr mit hann. Ici le mot de vortanz et le verbe composé vortanzen, que nous rencontrons aussi ailleurs plusieurs fois, doivent s'entendre de l'action d'ouvrir le bal, d'exécuter le premier branle, de mener la danse. De même qu'il y eut en France des branles dansés au commencement de la fête et d'autres exécutés à la fin qui se nommaient branles de sortie, de même il y eut en Allemagne une division analogue qu'on appelait Vortanz et Nachtanz. Johann de Munster nous initie à l'ordre d'un bal germanique et au cérémonial chorégraphique qui s'y observait encore au commencement du XVII* siècle. D'abord le cavalier, sans oublier la révérence d'usage, l'humble salutation, le baisement des mains et la génuflexion , invitait gracieusement à danser la jeune fille qui avait eu le privilège de fixer ses regards. L'invitation acceptée, danseur et danseuse se prenaient par la main et commençaient à s'embrasser tendrement; quelquefois même ils se donnaient le baiser sur la bouche, si la coutume du pays sanctionnait cette privante. Bientôt après le ménétrier, le Pfeiffer, le joueur de fiûte ou de chalumeau, donnait à l'assemblée le signal du Vortanz. Cette première danse avait quelque chose de grave, de retenu, qui la distinguait de celle qui devait y succéder. Les figures en étaient simples et les mouvements modérés. Elle durait quelque temps, puis la musique se taisait et les danseurs prenaient du repos. Des sons joyeux annonçaient ensuite le Nachtanz. C'était un tumultueux mélange de sauts, de cabrioles, de gam-
glais mum, dont on se sert pour recommander le silence, comme noas disons chut^ aurait, selon lui, la même origine. Mwn se reironve dans plusieurs dialectes de TOrlent et signiHe cire. Or, on sait que les masques ou larves furent faits dans Torigine avec cette substance. Chez les Romains, les simulacres employés dans les funérailles reproduisaient, moulés dans de la cire, les traits du visage de la personne dont on pleurait la mort, et quelquefois son corps tout entier. On fit pour Jules César une statue de cire qui le repré.scntait avec les vingt-trois blessures quMl avait reçues. Un masque ou larve , étant considéré comme Timage du mort ou du larvatus^ devint synonyme de fantôme, apparition des lieux de ténèbres, de Tenfer. De là momon, personne masquée qui ne disait rien. l>e là mwn, invitation au silence ; de là encore le m&me des gamins de Paris.
(i) Les branles, qui se dansaient de côté, ne formaient pas toujours la ronde; il fallait, pour qn*lls devinssent une véritable ronde.
que Ton réunit, si Je puis dire ainsi, les deux bouts de la danse, comme l'indique fort bien Tholnot Arbeau.
(2) « Comandù la reina, cbe una danza fosse presa, e quella me- » nando la Lauretta, Emilia cantasse. » (Bocc., g. 1, f. 8.)
(3) L'auteur de VOrchésographie parle encore de cet usage en décrivant les branles : a Capriol, celuy qui mcyne le devant de la dance, quand il n'y a point de ronde, demeure-t-il tousiours le premier? — Arbeau : Ouy, bien souvent, car il ne se trenvc point d'aulire qui, avec sa damolselle, veuille présumer d'aller le premier, mesmemêt quand cest un seigneur de réputation, et sur lequel on ne veult pas entreprendre. •— Capriol : Quelle place prendra cestuy-cyqui vouldra estredc la partie? -— Arbeau : Il se mettra à la queue, en prenant sa damolselle par la main drolcte, ou bien treuvera gracieusement quelque place entre ceulx qui sont en la ronde. » {Orches., Lengres, 1589, 1 vol. in-6*.) CVstce qui s'appelait entrer dans la danse.
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bades, de tours et de figures insolites, qui ne tardaient pasàiïiéttre tout le monde en belle humeur. On 8*explique à présent les fréquentes allusions des Danses des Morts allemandes à cette division chorégra* phique» aussi bien que les locutions commencer hdanse^ danser un branle de sortie^ et autres analogues qui se rencontrent dans les textes français. L'usage naguère très répandu du fifre, de laflûte, du chalumeau « du hautbois, pour accompagner les danses que Thoinot Arbeau appelle dames récréativeSy nous donne également raison des citations multipliées qui ont été faites de ces instruments sous le nom générique de Pfeiffe dans les différents textes des Danses des Morts de T Allemagne (1). Si les images de plusieurs de ces Danses mettent sous nos yeux des instruments de différentes sortes et de différents noms, les rimes, peu jalouses d'observer une grande exactitude, nous parlent encore du Pfeiffenthon^ quand la gravure représente tout autre chose. Je reviendrai sur cette anomalie au chapitre des Instruments de la Danse des Morts. Voici quelques uns ^^s nombreux passages qui contiennent des expressions techniques ayant irait à la musique et à la danse» Je commencerai par la Dame Macabre (Troyes, Oudot, texte renouvelé)^
La Mort Vous qui vivez joyeusement,
Ou jeûne, ou vieux, vous danserez.
La Mort au Cardinal Vous danserez comme les autres*
Le Roy à la Mort Je n'ai pas appris à danser;
Votre danse est un peu trop sauvage.
La Mort au Duc U faut mourir, le temps nous presse,
£t danser pour gagner le prix.
La même an Chevalier. • . • » « il faut danser une autre danse (2).
La même à VEcuyer. Avaocez-vous, noire écuyer
Qui sçavez les tours de la danse (3)»
La même à VHomtne d'armes* * • Fussiez-Tous un second Artns,
Vous danserez à notre danse.
VHomme d'armes* •»••••«. A cette danse, par la main,
Malgré mes dents, la Mort me mène.
Le Geôlier Mais puisqu'il faut sflôl mourir
Et suivre vos fatales danses.
La Mort à VEnfant Plutôt que plus tard cette danse.
Petit drôle, il te faut souffrir.
La même au Fou Ce que dansez n'est en usage;
Mais, pauvre sot, bien vous a vient.
Autant le fou comme le sage,.
Tout homme à danser II convient.
La même à la A^tna. •••.•.. Vous commencerez celte danse.
La Reine* » Cette danse m'est bien nouvelle*
La Duchesse. \ Mes amis, mon or et mon bien,
En qn! j'ay mi^- mon espérance, Contre la Mort ne peuvent rien.
Et moins encore contre la danse.
(1) « lier Bawes, mcrkt uf dcrphifen don. » (Texte ms.). «X'nd unz'n naçh nielncr Pfeiffen Thon. » (Danse du Grand- Bàle.)
t Su mercken auiT, der Pfeiffen Schall. » {Id.) « Des Todcs P/et/f dont deni onglych. » {Id.) « llisde pfiffeln tongewint. » (Danse du Pctîl-Bâle.) « Und Nyemant weys wenn ds pfeiffes auf pfeiffen wil. » (Danse xylograpliique, publiée par Massmann. j Le ménétrier on ménestrel, dans les Danses allemandes, reçoit le nom de pfeiffer. Il est vrai que les instruments ordinaires des ménétriers étaient la flûte, le fifre, le chalumeau, le hautbois, la cornemuse ; mais les musi-
ciens instrumentistes n'en gardaient pas moins le nom 6e pfeiffer en tout autre cas, c'est-à-dire 1orsqu*ils jouaient d'un iustrunient ^ vent quelconque. Ainsi pfeiffer était devenu un nom gduériqiic, à pou près par la raison qui fait qu'aujourd'hui encore, en Allemagne, la dénomination de hautboïste est généralement reçue pour ddsjgner celui qui appartient 5 une musique militaire, quel que soitTinsirU' ment dontil joue. Vn corps de musique militaire est aussi nomm'' par la même raison, corps des liaulboistcs.
(2) Un pou plus loin, la Mort dit au marchand : // faut chjnler un autre chant. Ce qui a la môme signification.
(3) Revient h ceci : Vous qui savez les lours du métier.
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La Mort k la Nourrice. , «
le U
k h Femme à ta âtOe. .
Laissée eniiiiis et poesions^ Hochet, moolinet et boulie; Yenesduner sans tMImi (1)
finsM, Marg«l« TOMB««a«ts £tes-v«» HiainlensBl derrière 7 Vous déviiez bien marcher devant Et danser toute la première.
I^MS «B sçrveE Wn le airitier, ftrfsgae «o«s^|Mrtec la Maraae; Je vous attends k mon roou&Ucr Oà danse bien sot que sotte.
LaDane Ibcabre n'est pas la plus riche en tocntions emfMnntic^ a la tnoMpie et à la dame, de même qu'elle n*est pas la mieux partagée en fait de dessins d'instruments. Les textes des rondes allemandes présentent plus d'intérêt à ce douUe poiat de vue; noaispour ne point muUipIier outre mesure les citations, ce qui pourrait devenir fastidieux, je o^e contenterai de placer ici la traduction iitténle de quelques passages qui prêtent à des remarques.
La Mortmt Pa^e. [Mss. de Mooicb Seigneur Pape, prête l'oreille an son du fifre /[ 3} et de Heidelbeii» iig. 10 Et fais en sorte de bien sauter.
Il n'est point pour cela de dispense ; CTest la mort qui i*offre k danser.
La Mort à V Empereur. (Danse do Sire Empereur à Hl barbe grrîse, Grand^Bile.) Votre tour tardait à venir ;
V««a«*avez rien yerd« po«r attendre.
VoM danserez au son de ma flûte (1).
La Mort à Vlm pô ^ vmie e, ^^Dmum rottvrela danse, madame nwpénrtrioe*; an P a< llP ê, 4aCwad-Mle «t Civtrec^ après mol, cette danse est la mienne, des anciens fasa^ alicHMMHlsO Vab ooartisans vous ont <|uitléé ;
CVst la llort seule qui brigue vos faveora.
La ATof tau BaL (X0M 4oi«fkctes Sire toT, il est un terme k voSffe fwiaaane; mss. ; Id, des .SMpm ^4llie.) le veai vous conduire par la main
A la danse des frères noirs (5) Où la Mort vous donnera sa couronne.
(1) Je le ferai bien danser sans violon, se dit encore sons forme de menace.
(2) Le dernier branle dansé à une fête qvHNi «ppeM efleelivement br<mle de sortie,
(3) Ou de la flûte. Le texte de la Danse ocylogrophiqiie, pnUliSe par Massmann et tirée du ms. de la bibliothèque de Heidelberg {Cod. palat. n' 638, chart, foL), ne porte poinj, comme les autres, pfeyffen don^ mais ^wken don. Il est vrai que le spectre, dans la ^fV9mt SOT faebde cette danse, jonc eflecHwmcut dest i mb a te s tw naquaires»
(4) Vnd tanz^n uffder pfiffen ton^ lîtt Et danser d*ajprès le (au) son de la flUte. [Et mon fifre discord vous invite à partir, traduction de iVdlt. de BAle, Birniann, 1830.) L^usage de danser au son de la flûte, du fifre, du chalumeau, et de régler ses pas sur l'air JonC par ie ménétrier, le pfeiffer^ a doté la langue allemande de plusienrs expressions qui ont fini par devenir autant de proverbes. C'est ainsi que, dans quelques contrées de rAllemagne. danser comme l'on siffle se dit figurément pour se conformer aux désirs, atix volontés, aux exigences de quelqu'un. C'est mSme une locu- UOD très usitée et très populaire.
(5) An diser swarzer brueder tanz. Celle nouvelle manière de dési^er1a!)anse des Morts mérite d'être remarquée. Elle est commune au.texted^ manuscdUaAoBaais cilés par Massmann, ainsi ^'à la Danse du Petlt-B&le. La Danse du Grand-Bâie porte : An diesen diirren brader tanz^ ce qui signifie littéralement, à la danse des frères maigres ou décharnés. Uapprochons ce passage de celui où Tenfant parle de Vhomme noir qui vient l'enlever : Ein swarzer mann ziucht mich dû hin. \a Danse du Petit Bâic met 5 la place du mot ftotr «ne autre «épithète, magere, maigre, et la Danse da Grand-paie, rftirr, qui veut dire décharné. Ces diverses qualifications expriment toutes au fond la même pensée et sont encore le produit d'une confusion entre les traits de la Mort et ceux de Satan. Observons que la Mort, der Tod, en allemand comme en grec (Thanalos), est du genre mascuThi, et q«e ta cmdeur noire lui sied aussi bien qu'à son frère le Dîatile (tladès, qui n'en a pas scnl le privilège. L'homme noir, ravisseur de Tenfatit, peut donc être h la Wa Satan et la Wmt. Un grand nonabre de Wgendt*s germaniques expliquent d'une manière poétique te fait delà mort des enCnAa» par l'apparition subite de spectres, de fantômes qui viennent mormnrcr à rorcllle de ces petits êtres des pardies fotates, en fes^n-
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U McH m CatMmU. (DteK da MmtÊtot le GaidlMl m dMfCMi relise, Grand-Bâie.) Sautez, la danse est boone.
La Mort an Duc. (Mss. de UuDkh O Duc orgiieUlenx, tous avez bien dansé etdeHeidelberget lesdenxDanses Ou bien chanté avec les femmes ; ' de BIfe.) Vbvs paiere* loiil cela en entrait dsa»hr romie.
Alloa, TOMS litaer ka mm.
leJlto&ln Jfort.(IlaMe ém Graaé- HatHinaat je tafti èirc scwWaWeà wmi iJMnmr Blic)
V^véque à la Mo€t. (lias» et Danses Je fus très respecté de Baie.} Quand Je faisais partie de Tordre des évèques,
Et maintenant les monstres infernaux Metratne>iitadaBseBiph»ai mofasqtt^oo singe (1).
Iji lU mm amM i ft toliart, (Mssi ail« ....^
BwMt dAPMilrMk.) •
Le fifre de ia Mort me cause une tristesse infinie: La chanson à danser (2) est ici bien lugubre (3).
La Mort ne prend ni Targcnt ni les biens.
Aftisl danses arec cowage.
O doirieur, ma bonne petite mère, Utt ho— e m^ n'aillre k loL Commeni peox*tii n^ahAndomer ?
Je ne sais pas marcher et Ton veut que Je danse (&} .
La Mort au Marchand. (Mss. alL Htafles de Bftte.J
Béponse de VEnfofm. (Vis. ail.
Blle^ tic.)
poiMinnant de leur souffle. Un de ces esprits de ténèbres est désigné sons le nom de ilôt êe$ Aunes (Erlcn Kôdg), dans me l^nde éam «ne belle mélodie de Françob Scbnbert a lait revivre le sMir tenir. Quelques uns ont priscenomd^^r^ Kifnig^ pour une corruption de HôUen K&nig^ roi des enfers. Toujours est-il que cette lé* genderappelte d'mie manière frappante Fépisodede r^omme isotr de la Danaedes Morts» L*ea&nt y adresse & son père les mêmes plaintes qne dans la ronde funèbre,' il fait entendre à sa mère, sur les souffrances mystérieuses quMI endure pendant qne le fantôme lui parle <^t cherche à Tattirer. Ce roi des Aunes, ce spectre, c'est encoie on de ces esprits inrernaux qui engendrent la maladie on la mort par leur contact impur et qui JnsUfîeot le surnom de poison de Dieu^ donné à Satan, auteur des fléaux» de la contagion, de la peste. Il existe dans la liuérature populaire d'un grand nombre de pa^s de» créations analogues, personnifications muliiples de Tesprit malfaisant qui essaie teutes les formes et joue tous les rôles pour effrayer les humains et leur porter ntalbeur. Ainsi, en Bretagne, <Mft redoute la visite de celui qu'on appelle le Petit charbonnier^ parce qne la présence inattendue de cet esprit des ténèbres aun<mce toarjeurs la mort de quelqu'un que l'on aime, ou quelque autre événement fiàcbeux. Lorsqu'une femme l'aperçoit, elle craint anssilôtpour les jours de son entant. Je considère comme un resie de la croyance superstitieuse qui fit éclore ces légendes, l'habitude qu'ont encore de nos Jonrs les mères et Us nourrices de couvrir d'amulettes ou d'objets bénits lespetils enCants pour écarter de leurs berceavx les inilnences insalubres et étouffer les germes de certaines mahdlw qa'elles continuent d'attribuer à l'action d'un esprit malfaisant, principalement aux effets du mautjais csiL Dans plusieurs contrées, et surtout en Allemagne, où les souvenirs légendaires «ont très vivaces, il y a des mères qui se persuadent que des spectres ou des fantômes sont venus leur enlever les êtres chéris dont elles pleurent la mort. Une d'elles, au milieu de ses larmes, racontait un jour qu'une petite fiite qu'elle avait perdue, mais à qui la souffrance n'avait nullement ôté l'usage de la raison; tm^tendit, quelques instants avant de mourir, trois coups distincts frappéd à ia muraille auprès de son chevet, et que l'enfant, pleine de terreur, s'était alors écriée : « Le voici, c'est lui, je le vois; il
vient me chercher l » Il n'est pas étonnant que de Jeunes imagi- ■atlotta se a na irtml frappées des Images biiarres do^i ott les noetrit à plaisir. Les parenls qal ont renoncé, peiMr le«r compte, aux chimères du passé, ne contribuent pas moins à Jeter un levain de superstition dans ces esprits faibles et amoureux du «efreilcvx, par lenisévoeailensjavnalllresda diable, de rbsMiM noir qui, sous les traits d'un personnage de conventloft éont le ramoneur Jouera le rôle au besoin, doit venir s'emparer des enfants mutins pour leur administrer une bonne correction. Ce personnage, en France, aen QtiqneaailaiBe; en Allenmgne, Uans Trapp, et en Italie, & l'époque des fêtes de Noél, la Befana armée de sa redoutalde poignée de verges. Dans toutes ces apparfUOns, le fantôme, le spectre, personnifie toujours l'esprit du mal, l'esprit méchant, le mauvais ange, 'l'ange de la mort, devenu le type de Satan. Son rôle est celui de vengeur ou d'exterminateur. De J& la synonymie des expressions : que la peste rétauffe, que le diable remporte^ que la fièvre le tienne^ pnûse-t-ii aller à tous les diables. De là aussi le rapport de rhomme noir, le spectre de la Mort avec les frères noirs, les spectres des morts^ les larvati et ceux mômes, peut-être, qui étaient morts de la pesie.
Nv liebent mich die unsescbaffea Zem tanie al» eioen allBiu
(Texte des Mu, cités par Massmann.)
(2) La chanson à danser était l'air qui accompagnait la danse ;. on rempruntait ordinairement à une chanson très connue dont a» chantait quelquefois les paroles en dansant ou dont les inatromantis jouaient simplement la mélodie. On composait encore, au siècle dernier, de ces sortes de chansons et l'on se plaisait à en rccueilUr de très anciennes. Nos rondes enfantines sont presque toutes de vieilles chansons à danser qui faisaient les délices de nos ancêtres.
(3) Le ms. de ileidelberg li> : Nobilissa. Plaudere deberem, si ludicra vite viderem [Fistula me fallit mortis quœ dissonapsaU l\t\, Qn se rappelle que la gravure de Pierre Schenck, représentant un squelette jouant du violon à un vieux richard, est intitulée : Mortis ingrata kiusica.
(4) Tel est aussi le sens des paroles de l'Enfant dans la Danse
VA LA DANSE DES MORTS AU SON DES INSTRUMENTS
Pour les autres passages du texte des Danses des Morts qui offrent quelque intérêt sous le rapport mu* sicÂl , je renvoie le lecteur aux chapitres suivants.
Après tout ce qu*on vient de dire, il est suffisamment prouvé, je crois, que la Danse des Morts a réelle* ment été conçue sous laforme d'une danse, et qu'il n'y arien défiguré dans le titre qu'on lui donne, c'est-àdire que le mot danse y conserve son acception propre, et ne signifie nullement moralité, remontrance^ leçon. Que cette danse ait le caractère d'une bonne leçon morale, cela n'est pas douteux; mais ce n'est pas de cela qu'il s'agit. Il s'agit de démontrer que l'attitude du squelette, l'usage qu'il fait des instruments de musique, la manière dont il s'accouple, en changeant d'aspect, aux personnages vivants qu'il invite à la danse, afin de former une suite de groupes d'un caractère différent destinés à constituer le branle mortuaire, ne sont point les résultats d'une intention vague ou d'un acte de pure fantaisie. Il n'y faut pas voir les traits accessoires de Tidée principale , il faut y reconnaître la donnée essentielle de l'œuvre. Que s'eston proposé, en effet? De parodier d'une façon saJtanique (1), c'est-à-dire funèbre, les biens de la vie et la vie même, qui n'est que néant et pourriture sous ses beaux dehors. Mais pour exécuter cette parodie de telle sorte que tout le monde en comprît -sur-le-champ la portée philosophique, ne convenait-il pas de choisir des images tirées de la vie réelle, partant accessibles à tous par leur vulgarité même? Or les images qu'évoque l'idée de la danse en général devaient naturellement s'offrir à la pensée , puisque la danse peut être considérée comme une des manifestations les plus spontanées de la gaieté humaine, et qu'elle symbolise, en quelque sorte, les joies et les plaisirs de l'existence ici-bas. C'est donc comme danse que le sujet funèbre a été conçu ; c'est comme danse qu'il s'est produit, soit en réalité sous forme de spectacle, soit par images, sous forme de peinture et de sculpture ; c'est comme danse qu'il a été compris et a obtenu une immense popularité ; c'est comme danse enfin qu'il a été reproduit et imité postérieurement, car l'ouvrage de Michault ne prend pas seulement le titre de Danse auco Aveugles, mais dans les vignettes dont plusieurs de ses éditions et de ses copies manuscrites sont ornées, il met en scène des personnages qui se tiennent par la main et qui dansent un branle. On voit donc que le mot c/an^e conservant ici sa signification littérale, rien ne se conçoit mieux que la présence des instruments de musique dans les images des bizarres productions auxquelles il s'applique ; rien ne se conçoit mieux, en outre, que l'emploi des termes techniques de la danse et de la musique dans les textes donnant l'explication de ces images.
Macabre. M. Edouard Thierry a dit avec autant de grâce et de naïveté, mais avec plus d'élégance et de poésie :
Ues petit» pieds sont comme ceux des anges ,
Ha mère avec amour Ote et remet Tépingle de mes langes ,
Pour tes voir tout le Jour.
Sur ses genoux, pauvre enfant, tête blonde.
Je fais à peine un pas , Comment veux«tu que J'entre dans ta ronde
Moi qui ne marche pas ?
(Éd. Thierry, la Danse Macabre, Voy. ce charmant po^me h ia fin du présent volume.)
(1) J'ai déjà dit, dans la première partie de mon ouvrage (Section If, Symbolisatiorif personnification et représentation de la Mort), que TMée du branle mortuaire doit provenir de la même source que celle des danses nocturnes de démons et de sorciers, comme suite nécessaire de ridentification de la Mort et de Satan, puis des morts avec les larvati ou hallucinés, confondus eux-
mêmes avec les démons en lant qu'êtres voués au mauvais principe ; en d'autres termes, possédés du diable. Aussi se représenlail-on ces danses nocturnes également sous la forme de défilés chorégraphiques ou de branles, mais de branles dansés à rebours. C'est ce qui résulte de la description qu'en fait le supersliiieux Pierre <le r Ancre, dans son Tableau de l'inconstance des mauvais anges et démons, p. 121. « On y.dance (au sabbat) en long, deux àdeux, » et dos à dos, et parfois en rond, tous le dos tourné vers le centre » de la dancc, les iilles et les femmes tenant chacune leurs dénions n par la main, lesquels leur apprennent des traits et gestes si las- I» cifs et si Indécens qu'ils feroient horreur à la plus effrontée » femme du monde. Avec des chansons d'une composition si bru- » laie, et en termes et mots si licentieux et lubriques, que les yeux » se troublent, les oreilles s'estourdissent, et l'entendement s'en- » chante de voir Unt de choses monstrueuses qui s'y rencon- » trent à la fois. •
L'ORCHESTRE DE LA DANSE DES MORTS
ni
M/mreUmÊâme ûm Ui
Des danseurs ne sauraient' se passer de musiciens, un bal ne peut manquer d*avoir un orchestre; aussi la fête de la Mort a-t-elle eu ses ménétriers pour inviter la foule à venir goûter au cimetière les joies du tombeau. L'idée des squelettes musiciens placés en tête des rondes funèbres, le plus souvent sur une estrade auprès du charnier, fut probablement suggérée par la coutume, très répandue pendant le moyen ftge, de pratiquer des jeux et des divertissements après les saints offices autour des églises, dans le lieu même qui servait d*asile aux morts. C'est là que les pèlerins récitaient des cantiques et des légendes, que les trouvères et les ménestrels fablaient et chantaient, que les jongleurs faisaient leurs tours d'adresse, que les marchands vendaient mille babioles, et que la jeunesse des deux sexes tenait de doux propos et dansait. Cette coutume ne fut à la vérité qu'une tolérance de la part du clergé qui s'y opposa formellement toutes les fois qu'elle occasionna des abus et devint un sujet de scandale. Le Manuel du péchés composé, à ce que loncroît, au xiii<' siècle, par l'évéque Grosthead, et cité par Douce, proteste contre cet usage dans l'es vers que voici :
Karoles ne lûtes ne deit nul fere En seint église, ki me voit crere ; Kas en cimetière Karoler Utrage est gran( u lutter.
Mais la force de l'habitude l'emporta sur les exhortations et les remontrances. Ce fut en vain que l'autorité ecclésiastique essaya par des mesures plus rigoureuses et par des défenses réitérées d'abolir cet usage, qui, loin de s'affaiblir, se perpétua de siècle en siècle (1). On est même tenté de croire que l'Eglise ne voyait pas au fond, avec autant de répugnance qu'elle tenait à en manifester, l'amour que ses enfants conservaient pour les saints lieux jusque dans la pratique des divertissements frivoles. Comme une mère en qui la sévérité n'exclue pas la tendresse» elle pouvait en quelque sorte les surveiller dans leurs jeux , épier à toute heure leurs moindres penchants, leurs tendances les plus, secrètes, afin de les réprimander ensuite plus sûrement et plus fructueusement du haut de la chaire chrétienne par la voix de ses prédicateurs. De la sorte aussi, elle parvenait à retenir sous son aile les esprits volages et inconstants que la rigueur de sa loi effrayait et que les séductions de l'esprit tentateur menaçaient à tout moment d'attirer dans les voies périlleuses. Bref, ce qu'elle perdait d'un côté elle le regagnait de l'autre ; si bien qu'elle-même permit souvent qu'après les saints offices on commençât les danses^ C'est en effet le signal de ces joyeux ébats que donnent après le sermon des dominicains les deux squelettes ménétriers de la Danse du Grand-Bâie (voyez à la fin de ce volume, pi. 111, fig. 23}. Ces deux squelettes ne sont que la copie des deux musiciens qui dans les tableaux du Klingenthal ( voy. fig. 22) ouvrent la ronde devant le Todtenhaus^oxk charnier où sont empilés les ossements des morts. Quant aux instruments de musique dont ils se servent dans Tune
(i) Le concile d^Exeter, tenu en Angleterre en 1287, ordonne aux curé9^de ne point souffrir dans les cimetières l'exercice de la lutte, des danses ou autres jeux, surtout pendant la célébration des veilles on des fêtes des saints. L'assemblée du clergé de France , tenue à Melun en 1579, dans son règlement sur Tobservance des fêtes , défend les spectacles comiqnes et renourelle Tordonnance dès anciens conciles, de ne point jouer des comédies et de ne point danser dans les cimetières. Le rituel de Cahors, donné en 1604 , par Tétéque Etienne de Popian , et principalement dirigé contre-
les comédiens, contena't les prescriptions suivantes : Par quoi mandons et très expressément enjoignons à tous prieurs , rec-teurs, curez ou leurs vicaires^ chasser hors de l'église {à laquelle comme maison de Dieu et d'oraison convient la sainteté) et des porches et des cimetières et autres lieux sacrés et circonvoisins toutes sortes de tambours et joueurs d'instruments, farces et quelconques rsprésbutatioiis par pbksorhagbs masquez ov de—
6VI8ÉS, DANSES, JBDX, etC
€t Taulre peinture, ils faisaient partie de ceux qui, au moyen âge, fornnaient Taccompagneinent ordinaire des danses, savoir : la flûte, le tambMMWir fta» k^ dial wwMk» Ito i f p o rto ns-nous-en sur ce point à Thoinot Arbeau : « Le tambourin, dit-il, accompagné de sa fluste longue, entres aultres instruments, estoit du temps » de noz pères emploie pour cafrf— jse«t ^oumc «ÉBsMît iiiMMr et» dMi ensemble, et faisoient la syra- » phonie et accordance entière, sans qu'il fust besoing de faire plus grand despence et d'avoir plusieurs » austres joueurs, comme violons et semblables^ Maintenant^ajoute-t- il (c'est-à-dire vers 1589)» il n'est pas » si petit manouvrier qui ne veuille a ses nopces avoir des hautbois ei saqueboutes. » Le joueur de flâte et de tambourin figure aussi dans la Danse Macabre (Guy Marchant» l/i86) conjointement avec trois autres collègues, dont le premier tient une cornemuse, le second un petit orgue portatif, le troisième use harpe (pi. lY,. ûg. 2/i) (1). I^s Danses les plus anciennes qualifient ces musiciens de premier, de second^ de deuxième, de troisième, de quatrième ménestrel ou ménétiûer ; d'autres ne les appellent que le premier, le second, le deuxième, le ti*otsiènie et le quatrième mort» Cet orchestre est placé devant la Danse des hommes dans presque toutes les éditions, à commencer par celle de I/186, mais il n'est point, je croîs, dans la première. On le trouve aussi en lête de la Dasse des feoMoes avec un texte que je vais rapports ci-dessous, d'après l'une des leçons les plus anciennes, en donnant eu regard les variantes du langage plus poiy ou renouvelé :
LE PREMIER MKNESTREL (2).
Venez dames et damoisellcs Dn siècle et*de religion Bcfues : mariées et pticelles Et autres sans exception De quelconque condicion TofM : àêmét a eeaie étmit Vo«s y ?eiirc2 voetnes o» non Qui sage esa sonnent y pense.
LE SECOND
Quels sont vos corps : je vous de mû de
Fénies Jolies tant bien parée
M» MM po»r eertala la viande
Qoim jour seraatx vers Amnec
Des vers sera donc denoree»
Vostre chair : qui est fresche et tendre
H 11 N«n dfntcmrra gotdec
Vol ver» «pr(9 éeniendroat cesd re.
LE f tr.ns.
Cavpoignon bonne est ta raison Df se» femmes ouUrccuidees Que leur corps sera venaison De vers puans img iour mengces fAk poorreryent dies estre {^ardees Pour »r : argent ne rien qui soit Nenny. bien sont doncques abusées, Qui ne samende il se decoir.
LE SECOND MORT
Quels sont nos corps, je le demande, A vous femmes d*(>tats divers ?
SioMt mie psanle viande, Après noire mort^ pour les vers.
Pourquoi donc si fort la flatter, Et si délicate la rendre 7 PttfsqB'eHe doft sans contester, Q«eh|«e Jo«r, reiMraer es cendre.
LI TBOISifail MOBT.
CoaipagBoii, bMHM est ta nieon De ces femmes ontre cnidées^ Leurs corps sera la venaison, Dn vers dans le tombeau gardées, Leors beantei teos les joazt fardée».
Quand dan» la tombe elle» seront.
Pour or, argent regardées.
De personne plus ne seront.
LE QUATRIÈME MORT
f eniBea, naire» » o» doux appas Dm» celle irl»le aépallwre.
(1). Dm» redit et l^is, V* Jetana Treppcrei et Jeban Jebaattoi ( frSOO ) , on voit en tCle de la dam» deux squeielles dose r«n jose de kl IIAte et d« taoïbMr cl Tavire de la vlelke {lyrm mênHeartm), 11 en est de même dans quelques édition» postérieure»» eatre 1res celle de Lyon (Pierre de Sainte-Lucie, 1637).
(2) Geiexteeat le MèMM^e celui do ns. 73i0«ade la BibUolb^ qaemi., portant, au do» de la reliwe* le titre de Douât Mûcabréâ»
Çà) La gtatkde Ikmse Macabre des hoamnes ei des femsnss hi»^ totiée ei renouvelles de mesm gandais en kmga^ le plus poly d» fidCr» êems. Troye», Jaofiie» Oudou
LYttCilESTftE 9€ LA OAMt BES MOntL itt
' l^sqMtat&tcndlvfireeaCw ficytndes c« os ea 4|i lae,
. An monde este leors temps passez Qui font liorrenr h la «attire.
Et maintenant sont entassez Ils ont été d*états divers,
Um «ir tm^gt fras «t meaos lleines, tiergent^.çrandes dames t
La ckair pottcrle ks os 1008 mn. SVê sftat as 41baiwes 0m de kmmB$ (i)*
JTtAémmé (jê. !▼, fif . 45 a, tt é) les quatre jotietnrs cTînstrmTîent placés avant la Danse des femme» dans le beau manuscrit de la Bibliothèque nationale (n* 7310. 3). Les deux gravures qui les représen*" tent sont sur deux pages en regard. Au-dessous des deux premiers squelettes» dont Tun tient une gigue et Tautre un hautbois, on lit avant le texte rapporté ci-deasus uiie ppé^ie eii mauvais latin commençant de la manière suivante :
liwc^we vorwose Tenc^vs ^s^rim jNwiR) Nam defluuni anni more fluentis aque, Noc^ae ppeteriUileriuii rcvacablitir iiiMla« Nec que preteriit hora redire poiest.
deos autres ménestrels jmieQt, Tim de la flûte et àa petit tambouiin, Taotre de la ckifome {lyra mendi^ Mtwi^)^ af^elée meUp actiielleffient «a franç»^ Ott voit que les iiltaimiims de ee manuscrit ne rappelioA qQ*iiii teiil des miisicîras de rcorchestre de la Daawe Macabre imprimée, à savoir, le Joueur de flûte el de tambourin. La ronde germanique du xv* siècle, der Doten Dantz mit figuren, clage Hndmitwort^ ouvre à*WEÊt faoDO plus joyeuse et plus saillarée par an cooœrt d^iostnimeiiisà vent, «uque! le son du tambour ne tanfe p» à se joindre. La figune iS (voy. pL YI); qui eat la {>remière du Dotm Dantz, représente jqtatre squelettes musidens, ccHume dans ia Danse llacatire, raais avec d'autres instruments» Trois de ces îiœlniiiicsits sont ornés de petits drapeaux flottants, penmim, famms ou banderoles aux armes de la Mort«. Les qntre ffinsîcieBs farsiaat Torcbcstre se tiennent snr nue sorte d'estrade ou de théâtre couvert. Trois é'm\re enz sont assis sur im banc placé au milîea de cette estrade. Au bas éft l^a gravure se monlteal jus^ qult mM^nps trais danseurs squelettes, qui parausseart fort animés par les sons qu'ils entendent. Au-dessus de l'insM^e m t te quatrain dont j'ai donné plus haut la traduction :
Bon gré, mal gré, maîtres et serviteurs, Dansc2 ici, quel que soit Totre sexe, elc
A la page suivante, une rq>résentation qui est le complémeut de celle qui pi^écède expose à nos regards un mort couché dans son sépulcre." Par derrière, trois horribles spectres enlacés par des serpents flgurent, dune manière pm antique et excessivement grotesque, une sorte de groupe de La«ocoon. A gauche, on aperçoit le charnier rempli de têtes de morts; à droite, sur le premier plan, trois autres squelettes, dont un bat la caisse avec un os en guise de baguette ; ils prennent l'attitude de conscrits enivrés d'une joie belliqueuse à J'idée de leur earôlesnent sous les classiques drapeaux de Mars. Hott>ei« semble s'être préposé d'annoncer le défilé lugubre avec encore plus d'éclat et de retentissement. Dans son orchestre d'outre-tombe, il introduit plusieurs sortes d'^înstruments bruyants et nasillards, hautbois, tronapeltos, Kntmhœmer (cromoroes)^ timbales, et jusqu'à une pauvre chifonie ou lyre iie mendiants (vielle) , qu'il place avec malice dans les tnains d'un squelette de vieîtte -femme coiffée d'une cornette de nuit, comme pour montrer que les vieille femmes répètent toujours la même clianson , ce qu'un jeu de mot alleosaiid wr la lyre donne à entendre kL (PLiy,fig. 36.)
(1) Les discoors des ménestrels, qtii servent de prologue h la Danse des liommes, se trouvent rimes en laUn dans Je Spéculum talutare choreœ Macabri de la réimpression de Goldasl. Lèpre» mler mort y prend ainsi la parole :
MORTOvs vnmiii mumcis cnoREC.
Vof qui dira tero BCDlcntia
Sequimlni Christi vetUgia -Vrovidendo mortis articolo.
Ssao, «MM, MftindiillMll*
Hsbc ciMweaoi «ic «biweaUiit.
Sospicite vcstro nos oculo, Sicat suntros, ira vos eritis.
H n'y a pôînt d*orchestrc de morts dans la Danse xylographique du xv* siècle, tirée du manuscrit de Heidelberg ( H* ) et publiée par Massmann. Je n'en ai pas trouvé non plus dans la Danse de Lubeck, ni dans beaucoup d'autres Danses plus modernes (1). Le frontispice de celle de Val vasor, allégorie dans le goût des xvir et xviu* siècles, contient deux musiciens à cheval. L'un blouse les timbales, l'autre sonne de la trompette (pi. IV, fig. 27). G'est proprement ici le Triomphe de la Mortj avec sa pompe sévère et magistrale; ce n'est plus la Danse des larves ou des larvcUi menée avec un burlesque entrain, aux accords piquants et ironiques des ménétriers.
CHAPITRi: TBOISIÈMS.
lie Hënesirel mu Kénëtrier de lu IHiiMe de* Btmrîm.
Ce n'est point pour accompagner au son d*un instrument la saltation funèbre, ou bien pour donner le signal de la danse, à l'exemple des musiciens squelettes dont nous parlions tout à l'heure, que se présente ici le ménestrel. Ce gai compagnon n'est pas encore rayé du nombre des vivants, mais son heure a sonné et la Mort vient le prendre : elle veut qu'il soit aussi de la fête. Celui qui tant de fois invita les autres au plaisir va donc trouver enfm l'occasion de se divertir pour son propre compte! Allons, beau ménétrieri entrez dans la ronde !
De toutes les professions représentées dans le bal des Morts, aucune peut-être ne fut plus populaire que celle de ménestrel ou ménétrier. Quand je dis populaire, je donne à ce mot toute l'extension dont il est susceptible, car les ménestrels n'étaient pas seulement les musiciens du peuple , ils s'employaient aussi à divertir les grands. Descendants directs des anciens bardes, selon les uns, des rapsodes et des mimes de l'antiquité, selon d'autres, mais avec plus de probabilité, sans doute, continuateurs, sous des noms nouveaux, d'une institution qui florit de temps immémorial chez les nations barbares comme chez les peuples civilisés (2), ces musiciens gyrovagues allaient de ville en ville, de village en village, de tribu en tribu, célébrant la valeur des héros et les exploits des chefs , les doux combats de l'amour et les tendres conquêtes des amants, les plaisirs frivoles de la terre et les joies incommensurables du ciel , la vie tumultueuse des camps et l'existence paisible des cloîtres. De l'humble chaumière cachée dans les profondeurs de la vallée, ils montaient au-donjon féodal dont les tourelles orgueilleuses semblaient menacer les nues. Emplissant le monde de glorieux souvenirs et de suaves harmonies, ils exaltaient tour à tour la constance des martyrs morts pour la défense de la foi et le courage des guerriers morts pour la défense de la patrie. Présents en tous lieux, ils marchaient à la tète des armées, ils suivaient les processions (3), ils portaient
(1) En tête de la Danse hollandaise de Rusting. qui n'est qu'une iniUatio» de cette d'Holbein , on voit assis sur un trône un squeleuc couronné. A droite et à gauclie de cette figure , sont placés deux autres squelettes sonnant de la trompette ; au-dessous danjsent sept personnages du même genre. D'autres interprétaiions de Tancieune Danse des Morts contiennent quelques figures Isolées de squelettes donnant le signal de la ronde ou bien accompagnant le branle an son d'un instrument de musique; mais ces représentations, étant plus récentes, ont peu d'intérêt pour l'histoire des instruments: c'est pourquoi ii faut s'en tenir aux anciens types principaux dont j'ai parlé.
(2) De nos jours encore elle est en honneur chez des peuples à moitié civilisés ou tout à fait barbares. Je citerai quelques pays de la côte de Guinée où la société n?*gre se partage en plusieurs classes, cl où les seigneurs, de même que les sou?erains, ont auprès d'eux des espèces de bardes on ménestrels appelée Guirots. L'office des Ciuirots est de chanter Tantiquité, la noblesse et la valeur de leurs princes; ils s^accompagnent d'un Instrument
qui d'ordinaire 'est une caisse sur laquelle ils battent avec les mains ou avec deux petites baguettes. Ce sont les Goirots qui portent le tambour royal, VOlambafH qui, pendant les lutles et les exercices gymnasltques auxquels se livrent fréquemment les nègres de ces contrées , excitent an son d'un tambour ou d'un chaudron le courage et l'ardeur des athlètes. (Voy. mon Manuel général de musique militaire à l'usage des armées françaises, Paris, Firrain Didoi frères, p. 158.)
(3) Un antique cérémonial d'une église de Toulouse parle de pêcheurs [piscatores} qui auraient amené des ménestrels dans une fête célébrée en l'honneur de la Sainte-Croix, r Item etiam congregabuntur Piscatores qui debent inter esse isto die in procèssionc cum ministris seu JOCULATORiB0S,qnia Ipsi Piscatores tenentur habere isio die joculatores seu mimos ob honorem crucis. — Et vadunt primi ante processionem cum ministris seu joculatoribus semper pulsanlibus usqne ad eccicsiam sancti Stephani. (Du Fresne, Gloss.^ v* Rex mintstellorum,) Le concile de Noyon de l'an 1334 défendit les processions faites par des Jongleurs.
des messages, ils favorisaient les entreprises galantes. Couvent on les rencontrait nnêlés à des bandes de pèlerins, ou bien accompagnant une troupe de croisés partant pour la terre sainte. I Is égayaient par le jeu des instrumentsou par les poétiques accents de la muse, lesspectacles publics, les montres des fêles solennelles, les entrées triomphales des seigneurs, des princes et des rois* Admis dans Tintimi lé du foyer domestique, ilspre*» naient part aux divertissements de famille; ils composaient des épitbalames pour les jeunes mariés, amu* saient de leurs récits les convives et mettaient le bal en train par de joyeux accords. Flatteurs des cours et flatteurs de la plèbe, ils cherchaient en toute occasion h se concilier les suffrages de leurs auditeurs. Mal* heureusement ils n'y parvenaient pas toujours sans blesser la vérité ; et plus d*une fois le désir de plaire k leurs hôtes les rendit, sous ce rapport, peu scrupuleux. Quelques uns cependant, obéissant à de meilleures inspirations, osaient parler avec franchise au nom de la justice et du droit méconnu. Interprètes éloquents des ressentim^nts et des jalousies de castes qui divisaient alors la société , ils avaient Tadresse de mêler à leurs accents mielleux des traits fins et acérés qui allaient droit au but sans blesser directement per* sonne. Celaient d'anousants conteurs, des orateurs habiles déguisant avec art leurs témérités. En tout cas» le bon mot qui faisait sourire valait mieux que le froid sermon qui eût offensé.
Tant que les ménestrels jouèrent ce rôle honorable , tant que Timpartialité, non l'intérêt, guida leurs actions, ils conservèrent l'estime dont ils avaient joui' dans tes premiers temps de leur institution. Leur personne était pour ainsi dire sacrée, et leur voix ne retentissait jamais en vain. Comme exemple de la confiance et de la considération qui leur étaient souvent accordées, même à une époque où ils avaient déjà beaucoup perdu de leur prestige, on peut rapporter l'anecdote suivante. En 1316, dit Slow dans la Description de Londres, Edouard II célébrait sa fête à Westminster, le jour de la Pentecôte ; il était à table» entouré de ses pairs, lorsqu'une femme, vêtue et parée comme un ménestrel» entra danâ la salle sur un grand cheval richement'harnaché, comme en avaient d'ordinaire les poëtes-chanteurs. Après avoir tourné quelque temps autour des tables, elle s'approcha de celle du roi et mit devant lui un placet ; puis elle salua profondément la compagnie, piqua son cheval et disparut. Ce placet contenait une remontrance au roi sur les faveurs qu'il prodiguait à ses favoris, tandis qu'il négligeait ses plus braves chevaliers et ses plus fidèles serviteurs. Les courtisans, dit-on, blâmèrent le portier d'avoir laissé passer cette femme; mais il répondit que ce n'était pas l'usage de refuser jamais l'entrée des maisons royales à un ménestrel. Nous verrons bientôt que les musiciens-poëtes, au lieu de s'appliquer à conserver de si honorables prérogatives, s'abandonnèrent à une facilité de mœurs qui compromit leur dignité*
L'art des ménestrels était complexe, et se divisait en plusieurs branches. Il comprenait le récit oa vei*Sr le récit en prose, le chant, la déclamation, la pantomime, les tours de force et d'adresse, les jeux et les spectacles de différente nature avec des animaux dressés, la pratique des instruments de musique en usage, et jusqu'à l'improvisation et à la composition des chansons et des poèmes. La répartition de ces talents divers entre les membres de la communauté, ou plutôt de la corporation artistique dont je parle, ne fut pas toujours réglée d'une manière uniforme et invariable : on peut dire, au contraire, qu*elle semble avoir considérablement varié suivant les temps et les lieux ; mais comme on manque des documents nécessaires pour en avoir une juste idée, les auteurs, les historiens, sont généralement peu d'accord sur ce point (1). Tout ce que l'on peut tirer de leurs conjectures et de leurs observations à cet égard, c'est que souvent le même individu réunissait tous les genres de talents qu'exigeait sa profession, et que quelquefois il n'en possédait qu'un certain nombre, laissant à ses confrères le soin d'exqrcer ceux qui lui manquaient. Toutes les branches de Part du ménestrel , placées à peu près sur la même ligne dans les commencements, se dis^
(1) C'est ainsi que h distinclkm à établir enlre les membres de qu*(me dislinclkm très trancbëe ait réellcnent existé k cet égard celte nombreuse classe d'artistes et de poètes, d'après les noms qui et qu'on n'ait pas confonda souvent les di>iiomin.itions» c'estileur ont été donnés, est l'objet de très grandes diiDcullés qui, dire donné des applications dilFi>rentes sut termes que, dans pour être aplanies , exigent nne parfaite conaais.sancc des iisasos certains cas, on prenait dans une accepllon particiilièrç en I» ilu chaque pays et de chaque époque. D'aiHciirK, il n'est pas prouvé restreignant à une seule brancbe de l'art du ménestreL
iU tt MÉNE8TRBL 00 MÉN^RIBR BB LA VANSB DES 1I0RT&
tMcèKmt peu k peu y c*est>àMlîre qu*il y en evt qui côoservènsnt le métne degré d'iinpoilànce, tandis ^«to Im^ autres ne forent plus que secoadaines : celles-ci tombèrent Meotâi dans le discrédit, principal^^ ^Bieat qtiand elles n'exigeaient qti^une certaine fonce physiqw on uae oerlaine iaabikèé manueik, comme les toars de funambule et d'escamoteur. Il est même prouvé qœ ie je^i des iasirwiienls, aussi bien que la. -pantomime et les fartes proprement dites, fut regardé conme une oecupatiofl tnoins noMe que ia pro? daction des ouvrages de Te^it^ parce qu'elle tenait plus directement de Taclion pliy^^ique que de Tactio» intetlecttielle, et se rapportait plus au corps qa'à ta pensée. C'est ce qui permet de induire toutes les divi^ sions et subdivisions établies jusqu^à présent ^ deux dasses prindpaies^ à deux atxires de ménestrels t d'un côté, ceux qne Ton pourrait appeler les ménestrels lettrés, qui chantaient et récitaient des coates« des romans, des fabliaux » des poèmes, écrits et conçus par eûx da» iii>e forme plus cm aunns littéraire, sur tin sujeA de leur invention ou sur un fait conservé à Fétat de souvenir historique oa de légende; dé l'autre, ceux qui n'inventaient rien et qui se contentaient d'être les reproducleors ou les arrangears cte la pensée d'antrui , joignant parfois, il est vrai , à ce genre de mérite celui d'égayer l'oreille par des omcerts, et d'amuser les yeux par des spectacles, tds que des boufibnoeries et des tours de paBse-passe* Comme l'art, dans ce cas, devenait proprement uq métier, et qu'il n'était plus indispensable d'avoh' du génie et de Tinstroction pour s'y exercer avec saccès, il en résultait que le premier renu pouvait briguer l'honneur d'être admis dans cette seconde classe de ménestrels. Cela eut de fâcheuses ccMiséqiienceSw Des . gens sans aveu , tout au plus doués d'une certaine routine dans l'art du geste <hi dans l'art musical , notamment dans la pratique des instrumetits, s'introduisirent au milieu des chanteurs-poètes, apportant avec eux la contagion de la paresse et des mauvaises mœurs. Bieutol la corporation tout entière finit par tomber victime de la déconsidération qui flétrissait à bon dr(»t ses membres gangrenés» A compter de œ jour, les poètes cessèrent de prétendre au titre de mostcien y et les musiciens doués de quelque talent se refusèrent à conserver le nom de ménestriert^ ce nom qu'ils portaient jadis avec orgueil ^ qui n'étaU. plus pour eux maintenant qu'une injure» Fâcbeux revirement de toute destinée ! liO ménestrel, qui basÉsii jadis les palais des rois, qui menait fi^^ement les armées an cominut, qui faisait déUcîeiisenie&t palpiter le cœur des belles, trouve & peine aujourd'hui un asile dans l'huoible chaumière du paysan, ou bten sur les tréteaux avinés du cabar^rt, ou bien (dernière ressource de sa vieillesse indigente^!) sur le pavé bweua de nos grandes villes ! Non, je nye trompe, te ménétrii»' n'est p(Mnt descendu jusque-là! Ce paurre pana du monde musical a trouvé un refuge, un appui. Sur son frmit aride, siir sou instrument discord, briUe eur core un doux reflet do sa gloire passée. I/un de nos plus grands poètes l'a chanté dans ses vers, et la tyre immortelle de Bèrang^ a seule pu sauver de f oubli le violon détraqué des premiers âges«
Les anciennes chroniqoeô attribuent difiéronts noms aux ménétriers. La basse latinité a ceux de uttutt, kittriones^ joculëÂoiw^ êcurrœ, buffmet^ gogliardif ftandici, pourasùi, mmùUrelU (i). Ce dernier noa a passé daus phisiecffs langues modernes : tes Anglais diseot mimireU et les Français uiéttes(n6b (2). Dans les étiils èiMMiés de l'Eglise et des eondèes, la plupart de ces dénominations <oni le même sens et sont déjà prises «u uMuvaise part; car ce fut t'intoéénuice rehgiettse qui la pramière confondit à dessein avec lea vagatoudstes musciens et les poëbés« oit se p>hit à déclaror les comédiens infâmei. f^ vieille langue rânane is'appropria une partie desd^ouowMliotts Aatines; maïs à toutes celles dont eHe fit usage survéctA
(1^ 0ti a prb^osé diffërenies étymolo^rfes fKKir ministreïïus , diatiteiirs, «n Aa^eterre, s'appclftieiit minsters. Us «ont m«iiiHMMvAtei, mi$d9$dèm. llfMsc «ttm4 «le imh 4«ni le mm Hnaali iiH laciMMvieia 4«n les CcntUfuHmm apogtoUiimm
«fartfsan et te dérive de ministeriarius ^ qai avait cette signifi- (lib. III, cap. ii) , comme faisant partie des serviteurs ou minls-
mUm 4HI l a if Dn a^eu *)'«tt#es dia wu -yi^ion a p pe la i t Vs p o è t es ives^ accoiid fwig (-orifoViM mi$MTm) ««aqiieU on interdisait le
BMttlciens mmistelH, parce qu'ils se tronvaieiit au nombre des droit d'administrer le liaptème. De li, dans la suite, la synonymie de»
Ué «MT tffÊk rcMpUtsaieia «des tMioUcmi de' scoond itoms «ê ^afcs, c4iMnies e« înèMMr* (olm«h
ofii«, I^ B<l'<< we ^Êtmkm (É^nwt w^L), «'««a-fl pat aussi $M) , mmm ffid S n l r eai inr V if pUf er 4MR dnademn pm^ dtolM^ la yftmt fne qoekrnes «nsr«Mi cra, «n 4oiMMnt àes intre».
iMt mm <t<BNii»<ccglé Ma u* inj c <9 €« le teftiM venir do Miflide <2) l fenej»i yt, «MMtlml^ «Mi/i«ilrf ^ mmmttmr, mMe^euœ. cfox qni sérfMcnt le ckunir 4am tes é^hm vmhéûi ^ Hw . Oes «vènesirftr, i iwnes f rgy , imvwsfrter.
LK MiNESTREL OU M^STRISR DK lA DANSE SES MORXSi i*f
le mot ménestrel^ dont od fit plus tard ménékrier. Malgré la rigueur qu'aSeclaiL de déployer coati e eu|( rÉglise militante, les eaCauls de Ttiarmeuîe trouvèreat au berceau même du clmsliaaisme, parmi t^ membres du haut clergé, de puissaulâr protecteurs. Au commencemeut du secoad siècle, il était dans les mœurs chrétiennes de chauler des chansons profanes daus 1^ églises en frappant des mains et en dan.sant (l). La musique figui^t encore au nombre des divertissements autorisés pédant les repas pour égayer pieusement les convives; comment les ménestrels, lesjongleurs» auraient-ils été proscrits? D'ailleurs lacélér bration do cei*laines fêles annuelles, d'origine païenne, mais dont le nouveau eulle toutefois n'avait point dédaigné Théritage, leur fournissait Toccasion de braver les défenses dont ils pouvaient éb*e* l'otyet en d'autres temps. Peu k peu ils gagnèrent du terrain du côté de l'Eglise; on toléra leur présence dans les lieux les plus saints et jusque dans les monastères. Au viii* siècle, c'était un usage en quelque sorto gé-^ néial ; mais comme il en était résulté des abus, on essaya plusieurs fois de Tabroger» Un ci^ûtulaire d« Charlemagne de Tannée 769 défendit aux évêques» abbés etabbesses, de recevoir chez eux des jongleurs^ Plusieurs défenses de ce genre furent renouvelées par lesconciles^ uuiis toujours sans succès» Au xui* aîècle« saint Thomas d'Aquin éleva la voix en faveur des comédiens (hislriones), que la portion la moins éclairée du clergé ne cessait de persécuter injustement. Le célèbre dominicain déclai-a que l'art du comédien et du musicien n'avait rien de mauvais en soi au point de vue religieux , et qu'il était permis à tout chrétien de payer des histrions pour se divertir, si ces histrions se renfermaient dans les bornes de la décence et s'obligeaient k respecter les lois de la morale chrétienne (2)»
Tous les hommes vraiment éclairés furent du même avis que saint Thomas, et le nombre des protecteur» de l'institution poétique et musicale dont il s*agit devint par là, en peu de temps, très considérable. Ausai voyons-nous cette institution florii* géi)éralement en Europe. L'Angleterre n'eut pas seulement ses bardes druidiques qui, à une certaine époque, se confondirent avec les mnsbrds ou bardes chrétiens; elle eut aussi ses rymours^ ses ge$tour$^ ses juglears et autres musiciens appelés gleemen. L'Allemagne, indépendam^ ment de ses minuesœnger et de ses meislerscengei' (â)> posséda un grand nombre d'artiâtes ambiilmU désignés sous les noms génériques de Fiedler et Spielleute. A cette armée musicienne et chantante, la France put opposer ses clercs, ses trouvères, ses chanteras, ses ti'oubadours, ses conteurs» ses romanciers, ses jongleurs (/i), enfin ses ménestrels oui ménétriers. Dès les premiers temps de la monarchie, ils furent admis isolément ou par bandes auprès de la personne du souverain, ou bien dans les armées. Clovis avait son musicien favori, nommé Acharèdc, que Théodoric, roi des Ostrogoths, avait chargé Boëce de lui procurer. Acharède était réputé l'un des plus habiles joueurs de cithare de toute ritalîe (5). Nous voyons dans la Vie de saint Ansbert que.Thierry Ul avait des chantres et toutes sortes de musicien& Philippe-Auguste
(1) Jliàuscr, Gesnkichie des h'irckenffuangts^ |i. 9. — Gerb'Yft, se rendircnl célt^bres en France. Les meisicrsaBoger, qui leur snc-
JkcantuetmuêicasaerOf U If 1^7 U Cf^dôrent et formèrent des associaiious poétiques et miisicatea,
(J) «Ludus^sicut dictum est supra, est neccsiMurius<id conserva- d'abord à Maycnce» ensuilc dans plubicurs villes importantes,
lionem vitx liuman»: ad oBittia aulein,qiue sont uUlia conserva* comme Nuremberg, Strasbourg, Augsbourg, Colmar, Ulm, ne
lient hnmaue, depukari powuol aUqua ofikiA lidla : et ideo edam datent que du commencement du xiv* siècle, bien que les annales
officium blstrianuni , quod ordinal ur ad solatium liomiHibiis ex* de plusieurs de ces associations, notamment celles d>s artisans
hiheuûuoky non est secundum se ilUcitum^ nec sunt in statu pec- melstersxnger, de Strasbourg, aient la prétention de faire re-
caU, dnmmodo moderateludo utanlur, id est, non utendoaliquibus monter Tinslitution au ix* siècle.
iliicitis verbis et non adhUiendo ludum negottis et temporibus (4) Jongleors, juglearSy juglers, du moi latin jaculator^ qui
indebilis ; unde ilti, qui moderale lis subveuiunt^ non peccant, sed vient lui-même de jocus^ parce que, d*api'ès Tabbé de la i(uc, les
jtisie faciunt mercedem ministerio eorum iis tribuendo. Et licel jongleurs accompagnaient leurs cbanls de gesticulations et de tours
p. Augustinus dlcat, quod donare res suas bistrionibus , qoi In d*adressequi pouvaient amuser les spectateurs,
ludo utimlur iliicitis , vcl de illisqui superflua sua in laies consu- (5) Cassiod., Varor., lib, II, UU Cet écrivain nous a conservé
munt, non de illis bisirionibus, qui moderale ludo utunlur. » la lettre que Théodoik adressa au monarque des Franks pour lai
(Tliom. Aqiiin., Surmna II, 2 quœst. SGS» art. 3.) Comme ces annoncer renvoi du cflliarCde : « Nous vous avons aus^i envoyé,
paroles mi:»éricordieuse8 contrastent avec les paroles de babie que dit Tnéodoric, pour léjouir la j;Ioire de voire puissance, un ciilia->
de faux dévots ont encore osé proférer, de nos jours, contre les rcdc babiledans son art et qui joint à son chaut les sons liarmo-
«rlLstes et les comédiens I nieuxd^in instrument. » (Toy. Manuel général de musique rnili-
(3) Les minnesaenger ou poètes souabes florirent en Allemagne, taire à Vusage des armées françaises^ par Georges Kasiner;
^ peu près dans k* temps où les troubadours ou poètes proven^ox Paris, iSÛS, p. 63.)
Be plaisait à écouler le poêle Elinand, qui lui racontait pendant son repas des aventures de chevalerie et d'autres sujets tirés de la fable ou de l'histoire (!)• L'usage d'ajouter aux plaisirs de la table, au luxe con- Vîval , par des spectacles, des jeux et des concerts , est encore un de ceux qui furent communs à ranlîquité et aux temps modernes. Tous les peuples semblent l'avoir connu : il existait encore dans les Gaules après l'invasion des Franks (2). Sidoine Apollinaire, dans sa description de la table de Théodoric, roi des Visîgoths de France, loue ce monarque de ce qu'il n'abusait point des spectacles de mimes et de baladins pendant ses repas (3). La noblesse eut aussi la même habitude : des jongleurs attitrés et des poètes courtisans égayaient ses festins. Les laïques seuls ne se procuraient pas l'agrément des propos de table et des concerts de musique convivale. Les évêques, les abbés et plusieurs autres grands dignitaires de l'Eglise, parmi lesquels les révélations impartiales de l'histoire nous autoriseraient à ranger des papes, fe plurent à embellir leurs fêtes' de la présence des chantres inspirés (4) ; souvent aussi ils allèrent jusqu'à introduire dans leur intimité des comédiens et des bouffons (5) ; enfm il y eut des prêtres et des moines qui prirent part à ces divertissements, et remplirent eux-mêmes, au grand regret de l'Eglise indignée, le rôle de ménestrels et de jongleurs (6). Si l'on voulait rapporter tous les exemples de cet usage chez les différents peuples qui l'ont connu et observé généralement depuis l'antiquité jusqu'à nos jours, on ferait un gros volume (7). Je m'en tiendrai donc à ceux que je viens de citer. Quant aux preuves de la présence des ménestrels à la tête des armées et au milieu des camps, elles ne sont ni moins anciennes ni moins nombreuses. Maniant Tépée aussi bien que la parole, ils prenaient souvent part à l'action dont ils devaient faire ensuite le récit. Tels les bardes et les scaldes des peuples du Nord, qui ne se reliraient du champ de bataille que pour en reproduire, dans leurs vers héroïques, les millebruits tumultueux. Au souvenir deshauts faits de leurs compagnons d'armes ils joignaient celui de leurs propres exploits. Ce n'était pas là du reste une apologie mensongère ; souvent leur valeur égalait celle des plus braves soldats. Dans mon Manuel général de musique militaire, j'ai rappelé le fait suivant: A la bataille d'Hastings (U octobre 1066), un jongleur normand, qui marchait au premier rang de Tarmée de Guillaume, poussa son cheval en avant du front de bataille et entonna le chant fameux dans toute la Gaule de Charlemagne et de Roland. Ce jongleur s'appelait Taillefer. C'était, dit Geoffroy Gaimar, poëte anglo-normand, un vassal noble et audacieux. Il avait des armes, un bon cheval et une grande intrépidité. En chantant, il faisait manœuvrer sa lance, la prenait par
(1) On cite fréquemment le passage suivant de VAlexandre
<1* Alexandre de Beroay, qui en fournit la preuve :
Quant li Rois ot mangté, 9*ap)pela Elinant.
Por W esbanoQr commaDde que il chant.
Cil commence a noter, ainsi dom ii Jalant (géants)
Voureut monter au ciel, corne nombreux gens mescréants.
(2) Edcicsiand du Mérit, Poésies populaires latines du moyen âge, Paris, A. Franck, p. 195, et note 2 de la même page. Cette coultimc existait chez les Anglo-Saxons, dès le vu* siècle.
(3) « Sanè inlromittuniur, quanquàm raro,inter cœnandum » mtmici sales. » {ApolL Sid. Epist.^ lib. I.)
(û) «Et cantal)!it joculalor quidam, nomine Tberebertus, canti- » cum Colbrondi nec non gestum Emmae reginae a Judicio ignis » liberatae in aula l^rloris. » [Regist. Priorat, S, Swithini Winton^ ms. ad ann. 1338; cité par Warlon, History of the English poetry, t. I, p. 93.) « In festo Alwini episcopi... Et durante pic- » tancia in aula convenlus ex uiinistrulli cum quatuor citliarisa- » toribus faciebant ministralcias suas. Et post ccnam in magna • caméra arçuata dom. prioris cantabant , idem gestum , In qua a» caméra suspendebatur, ut morts est, magnum dorsale prions, ha- » bens pictura trium regum Golein. Veniebant autemdicti joculam tores a castelll domino régis, et ex familia cpiscopl... » {Regist. PrioraU S. Swithini VVinton, mss. ad ann. 1374; ibid.^ t. III, p. 110 n Dat. Sex ministrallls de Bockyngham cantaniibus in re- » fectorio marlyrium seplem dormientium in festo Epi phanii.» (In Tkesaurario €oll, Trin, Oxan,, mss. ad ann. l/!i32 ; ibid , t. Ilf»
p. 11-12.) Dans beaucoup de monastères, les jongleurs furent employés à traduire en langue vulgaire des légendes de saints, ainsi qa'à composer et représenter de petites pièces ou scènes dramatiques sur des sujets puisés dans les saintes Écritures.
(5) Aux viii* et IX* siècles, les évoques, les abbés et jusqu'aux abbesses rn avaient auprès d'eux, en titre d'office. Nous savons que Charlemagne, dans un capiialaire de l'année 759, défendit cet u^age; mais ni les ordonnances des souverains, ui les arrêts de prohibition dos conciles, ne purent l'abolir.
(6) Le concile de Saitzbonrg, Tan 1310, défendit aux clercs de faire les bouffons et les bateleurs(fic5tnt joculatores5eMgoglîardi)> défense que réilérôrcni plusieurs autres conciles. Le synode diocésain de Chartres, de Tau 1358, interdit aux prêtres, et surtout aux curés, de faire le métier d'Iiisi rions et de jongleurs {non hlstriones, non joculatores). Cr*s prohibitions confirment la réalité et l'universalité du fait que nous signalons.
(7) Les Grecs, les Romains, avaient des danses, des chants, des concerts, des pantomimes pour égayer leurs repas. Plante et Térence en font foi. Aihénée donne à cet égard des renseignemenis pleins d'intérêt. On lit dans Tile-Llve : « Tum psallriap, sambucistrlœque et convivalia ludionum oblectamenla addita epulîs, (Tite-Llve, lib. XXXIX, cap. 6.) Les Romains introduisaient aussi dans les festins des parasites, des bouffons et des acieui-s. De là lé nom de parasiti, huffones, donné aux ménétriers dans les temps de la basse latinité.
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le bout, la jetait en Tair et la recevait par le fer» Tout à coup il la lança contre les Anglais, et perça l'un d'eux au milieu du corps ; ensuite il tira son épée et se mit à jouer de celte arme comme il avait joué de la lance. Les assistants, selon Gaimar, se disaient les uns aux autres que c'était un enchantement. On ajoute que les Normands encourageaient Tadroit jongleur, en répétant ses refrains et en criant : Dieu aide! Dieu aide! Mais lesort ne fut point favorable au noble champion de Guillaume. Comme il venait de frapper encore plusieurs Anglais, il fut lui-même rudement assailli par une grêle de javelots et de dards. Bientôt it tomba mortellement blessé, ainsi que son cheval. Malheur à lui! s*écrie à cet endroit de son récit le vieux poêle normand , malheur à lui qui demanda à frapper le premier coup! L'auteur du Aornan (/e Bou^ Robert Wace, environ un demi-sièdc après Gaimar, à ce que Ton croit (1), rappela le même fait dans un passage que Ton a souvent cité (2). Berdic, autre ménestrel , remplaça Taillefer près de Guillaume le Conquérant. 11 chantait, dit-on, comme son prédécesseur, des chansons héroïques avant le combat.
L'époque de la chevalerie, époque de mignardise guerrière et d'aiféterie galante, imprima une nouvelle physionomie aux œuvres de, la Muse. On vit surgir alors de tous côtés une foule de poêles de cour dont la principale occupation était de parcourir les châteaux des suzerains pour y faire le récit des joutes, des tournois et des fêles rendues célèbres par le double attrait de la valeur et de la beauté. Dans les pays du nord de la France, on les appelait trouvères; dans les contrées du midi» troubadours (â). Quelquefois ils voyageaient isolément, chacun pour leur compte ; ce qui arrivait surtout quand, doués d'une égale habileté dans plusieurs parties de leur art, ils pouvaient se passer du secours de leurs confrères pour amuser le public et lui oiïrir tous les genres de divertissements que Ton demandait aux gens de leur profession. Le plus souvent, à la vérité, ils se réunissaient plusieurs et faisaient de petites associations où chacun exerçait une industrie spéciale. Les uns se chargeaient de la composition et de 1-invention du récit ; quelquefois aussi de la déclamation et du chant; les autres se livraient principalement à la pratique des instruments , aux jeux de diflerentes sortes et aux tours d'adresse (&)• Il pouvait donc arriver, et il arrivait souvent, qu*un troubadour n)enait avec lui ses ménestrels et ses jongleurs, à peu près comme on a vu depuis le maître de danse se faire accompagner par le ménétrier qui joue de la flûte ou racle du violon. C'est ainsi encore que les poéleraux du siècle de Molière avaient souvent à leur gage des musiciens attitrés qu'ils conduisaient avec eux pour chanter la petite pièce de circonstance, ou pour donner le régal en musique. Quand l'art de la méneslrandie se scindait de la sorte et admettait plusieurs spécialités de talents affectées à différent» individus, les noms de ménestrels et de jongleurs ne s'entendaient plus guère que des chanteurs exécutants, des joueurs d'instruments, des farceurs et des faiseurs de tours (5). Peu à peu ces petites associations partiel les devinrent plus nombreuses, plus fréquentes, plus régulières. Elles finirent par se réunir, par s'agglomérer et par se soumettre, non plus h des conventions particulières, mais à des lois générales. Comme toutes les autres eorporations d'arti&ans qui existaient au moyen âge, elles eurent leurs règlements, leurs statuts, discutés en commun et sanctionnés par les lois du pays. Le but qu'elles se proposèrent fut l'application des efforts
(1) noqiiefori {Etat de la poés. fr,) dit que Gaimar composa son liistofrc des Rois anglo-saxons de 11/|2 à 11/15. CeUe histoire se trouve au Muséum britannicum, BibL reg., n" 13, A» xxi.
(2> TniUefer ki molt bien câiiloH
Sur un ceTal kl tost aloit Devaut ax s'en aloit cantant De Karlemaiiie et de Roland Et d'Oiivier et des Va«seaus Ki montrent à Rainscevaus.
( Voy. Manuel général de musique milUaire, p. 73. )
(3) Ainsi nommds de l'action de trouver^ d" inventer j de com-^ poser, qui faisait le fond de leur art. En provençal. Part dn troubadour était Tart de trobear, et devint, au xiv* siècle, sons Tioduence des lois académiques de rinstitnlion toolottsalne des Jeux Floraux, la gaie science ou le gai savoir {la çiençia gaya, el ga\f taher), parce qu'on mettait tons ses soins à trouver des choses jo«« tiet, agréables, récréatives et amoureuses* Troubadour ti trou-^
vères sont donc synonymes sous ce rapports Mes de ce ne palloient mie, ne ne cressoient U trouveor qut ont trouvé pour faire le^ rimes plaesans. (Voy. Fauchct, Orig, de la Poésie.)
\À trouvcrre qui sa bouehe œuvre ■ Por liooije œuvre conter et dire.
l Toitrnoyement de l'antechHH, )
(4) Cil diante bien, c'est un jongleur ;
Cil dit beaux mots, c'est ung troovcor.
(Voy. 31one, Anuiget\ 1835, p. «98. )
hï estoient liarpenrs» dusteurs
Et de moult d'Iustrunieus Jongteon.
{Roman de la hose,)
Et li jongleurs qui lor vieient.
( Roman de PercevaU )
Anieuez ca un ménestrel D'aucuns instruments.
{ Bible hisîoriatix, cité par Borel. )
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îûdividaels à. des entrepris» uliiea et profitables aa bien àtrè da toaa. Il ite faut pas le Muiester^ les. pfOr gteàra et le» raéoestrels éioicJil; alors aâskailéi^ aaa^ orfiMM, aux oavrieKS^ et leur art portait le km 4fe métier. IL estvraî qoecea expressioDs u'avaiei)t pasf encare leseas aâaiblî ^^"eUe» ont de nask jows krsr^ qti^'M |iem* oppose les déacminailioias d'aris et dfor^ftito^ q^i pourtant ea soat latuselleflMot dérivées Battâ^ h, langue de nos pères^ lasigiiiâcalioades termes méêienj omoriir^^ «r^ÂHMir, se rapj^tait éià bien des» «M à rexe)*cice des plus nobtes facultés iniellectoeliles. Tout iMoutte, qoi par son génie, son taieui^ soa adresse» fHroâoisait une iHfÊfve utile à se» semblables^ pouvait à boui droit se déclarée o«ivrier et se trouver Ser de porter ce nom. U n'avait pa» mênEBc besoîvv P^u^ composer avecr sois orgueil, de recâurir à la distinctiaoi vanitevise et blessante» imaginée de no& jours par quelques un& de ceux qui, voulant obtewr un renom pu-pulafre, n'ont lîeo trouvé de mieux que de se qualifier d'(m»Fiers detinêelliffenee^ dmiaat ain^ aialadroitement à entendre que les don» de Tinteiligenee n'appartenaient qu'à eux. Qaoi qu'il en soit^ les nam& d'artisans et d'ouvriers, donnés aux musiciens de profes^ioa dans Le moyen âge,, rs^^^aîent ceLui d'aWt- /fcres par lequel ils étaient désignés cliez les Roniaios. Nous lisons dans les deux Bordtars ou Tsêoearé ribaux , petit poëme publié par Roquefort dans son Etaé ée la. poésie franfmse dtau ies xii* eu xiu* siàdes , comme accusatiofi d'ignoranœ dirigée par V\m des trweor» contre soa n%9À :«Tu nés oaie naenes^ » treux j ne de ixile bone œuvre dt^rim. » Nous trouvons aussi dans le règlement fait au xiv* siècle par les ménétriers de Paris la déclaration suivante : « Que plusieurs, cpû après avoîf fait ooarcbé d amener » des laboureurs, villeurs, organeurs et autres jongleurs d'autre jonglerie» feiamissent les musiciens qu'ils » veulent, sur lesquels ils gagnent beaucoup, et souvent prennent gens qui rien ne savent» et laissent les » fcofls ouvriers. » L'ordonnance du H octolve lâ7â, par laquelle on enjoint aux naénestrels de ne plus donner de sérénades et de bals de nuit, appelle leur art un métier, a Que doresnavant nuls ménestriers ne » floyent si osés ne hardys de jouer ne (aire leur mesiierf soit en tavernes ou dehors, après Tlieure du couvre* » feu sonnée. » 1^ métier du jongleur était donc sa jongle ou/on^/ei-te, coinuie on disait autrefois, mot qui loplasi souvent, à partir du xiv« siècle, ne désigna, plus que le jeu des instruoients et les tours d'adi'esse* Quant à la mém^trendie^ c'était la réunion de toutes les industries que pouvaient exercer les jongleurs et les ménesirels, con»dérés soU comme poètes, soit comme musiciens, soit comme acteurs, bouffons et prestigjateors, La seieme et la trmsique de ménestrerie furent donc l'objet de La grande communauté qui réunit sous la même bannière et sous les mêiaes lois tous les musiciens enants de France. Elles furent ^ala- OMiit celui des institutions du même genre qui ont brillé l'espace de plusieurs siècles en Allemagne et eu Angleterre.
L'organisation des sociétés ou associations d^artistes n'appartient point es propre au moyen âge ; l'autîqnité en a fourni des exemples». L'honneur de cette idée féconde revient aux prêtres du paganisme. L'his-* toire fait Knention des confréries artistiques qu'ils avaient instituées, et qui fiorirent pendant longtemps sous la tutelle, et quelquefcus au sein même des collèges sacrés» En Grèce, l'époque de Dédale et de l'école d'Ëgine vit éclore plusieurs de ces confréries d'artistes, qui se livraient, dans l'intérêt du culte et sur les ordres du sacerdoce, à différents travaux d'ornemeiilatiou, de sculpture, de peinture, de ciselure et de musique, ajotttaut même à ces fonctions celles de composer des hymnes et de cultiver la danse pour former des chœurs autour des victimes. Chez les Germains, les Gaulois, les Bretons, florit, comme branche de l'ordre des Druides, l'institution des bardes, laquelle réunissait les chanteurs et les musiciens de la nation. L'as* sociation des bardes n'était point établie sur un pied d'égalité ; elle admettait une hiérarchie et se divisait on trois classes principales : les bardes aspirants, les simples bardes, et les chefs des bardes ou bardes en chef. Les bardes aspirants étaient les disciples de ces derniers. Selon les commentateurs et les traditions, dit M. Th. Hersart de la Villemarqué que Ton sait profondément instruit de tout ce qui concerne les anti* quilés bretonnes, « ils formaient diverses catégories et subissaient, durant plusieurs années, divers stages )» ou épreuves devant un chef des bardes qui , d'après leur plus ou moins de génie poétique, les admettait M dans l'ordre ou les repoussait. Les aspirants, ayant part aux lai^gesses des chefs, et recevant des rétribu- « lions en arrgenl lorsqu'ils chantaient dans les banquets où assistaient aux marii^es, davaieat au chef dea
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» bardes, poor fnrhi de ses keçens, le tiers de leur gain. Toutefois, s'ils quiltalent leur instituteur, soit pour » manque de capacité et après avoir échoue dans les épreuves, soit pour toute autre cause, ils avaient f» .droit à une harpe; la loi leur assurait ainsi leur gagne-pain. Au contraire, Paspirant qui était sorti vainm ^ummét imies les «épreuves .parvenait au second degré de tt'ordre, et prenait place parmi les bardes » royaux. » Teîle élaît encore Torganisalion des -bardes longtemps après la chute du druidiame, et lorsque» n'exerçant plus d'autre sacerdoce que celui de l'art, ite se trouvaient placés à peu près sur la même ligne ^ue les ménestrels proprement dits, avec lesquels ils finirent par se confondre dans la suite chez la plupart. i4es Jtaldons. En Angleterre^ en Ecosse, en Irlande et dans TArmoriquc, ils jouirent pendant plusieurs siècles des anciens privilèges attachés à leur caractère sacré. L'un des plus remarquables était le droit qui leur était accordé de conduire au roi tout homme qui en insultait un autre, et de protéger quiconque- .m^anquait de protecteur. Ce rôle de médiateurs fut , nous le «avons, commun aux bardes et aux ménestrels ;: toujours ils s'interposaient entre le peuple et le souverain pour faire rendre justice au faible et à l'opprimé. Le barde royal, entre autres, avait des devoirs singuliers à remplir. Si le chef du palais désirait qu'il chantât, dit M. de la Yillemarqué, il devait faire entendre trois chants de trois espèces différentes ; si c'était la reine qui l'en priait eft qu*elle le mandât dans sa chanibre, il devait se rendre à ses vœux et lui «liFe trois chants d'amour, mais à demi-voix , pour ne pas troubler la cour. Si un noble lui demandait de johantor, il devait aussi chanter trois chants; « mais si un paysan l'en prie, qu'il cliante jusqu'à l'épuisé- ^€mt« » dit le législateur, voulant montrer par là que le barde appartient bien plus au peuple qu'aux rois^ aux reines et aux nobles (1). Au xii* siècle, les bardes du pays de Galles avaient encore une hiérarchie régulière, qu'ils consiervërent pendant de longues années. Conformément à l'étymologic du nom de ménestrel, qu'otn explique comme ayant emporté dans sa signification primitive une idée de subordination, et isunine ayant désigné un ^serviteur ou bas officier, ce furent les bardes du second ordre, ou bardes non igradés, qui reçurent ce nom, par lequel on les distinguait des bardes gradés occupant à la cour les plus hauts emplois. C'est ce qui résulte d'un document très curieux du xiv siècle qui détermine la constitution hiérarchique de l'ordre des bai*des dans le pays de Galles. Ce document, que Jones a publié (3); et que j'ai reproduit page 6 de mon Manuel général de musique militaire, est intéressant à consulter sous l^uaieucfi rappoiHsi, car il n'établit pas seulement les divers degrés de considération dont jouissait chaque e^èce de masicien, il montre aussi le plus ou moins d'estime que Ton avait pour certains instruments, dont les plus ordinaires, comme la Oûle, le violon ou cra^'A à trois cordes, et 1e tambour ou tambourin, tombaient dans les mains des bardes du second ordre ou ménestrels. J'aurai donc occasion , en parlant des instruments, de rappeler plus d'une fois la circonstance de l'appréciation diverse que Ton faisait, dans l'origine, de plusieurs d'entre cux^ par rapi>ort au caractère et au rang dés musiciens qui les avaient primitivement caritivés. C'est pourquoi il importe que l'on ait dès à présent sous les yeux le document dont je viens de parler. Le voici :
(1) aertacf de U yitlcmiiKqiul, Poëmes de$ batàet hteUmêdu ^i*. siècle, Paris« J. Ilenoiuird, 1850. 1 vol. in-8.
(^} Edward Joiir^ Musical and poetical relicks of the Welsk barâs, tliefourlh édition. IiODâon,1l.l\ee8, tSSi, 9 ^dl. gnmâin-fti
I Priv-vardd, ordre primitif, barde inveniear on chef des bardes, Pos-varrd^ barde diplomailquc on barde moderne. Les quatre ordres gradés 1 Arwydd-vardd, barde généalogiste.
DES BARDES. j Prydydd neu Bardd Caw; a hivnw o drt rhyio; sew Telynaivr Crythawr;
Datceiniad, c'est-à dire le poète oo barde inresti; ordre qui admettait trois genres : le harpiste^ le joueur de violon et le chanteur»
Quant an barde appelé Cadeirvardd ou Pmcerdd, c'est-à-dire barde de la
HUIT OliDRES I chaise, ou ^>arde en chef, il portait sur la poitrine nn objet (ariandlivs) d'or ou
DE \ d'argent qui avait la forme d^une chaise, ou bien un bijou ayant celle d'ane
MUSICIENS. j harpe, ce qui était tout à la fois nne récompense de son mérite etia marque
distincUYe du grade de docteur en musique qui lui avait été conféré»
The piper, le flûtiste.
The juggler, le jongleur.
Les QUATRE ORDRES NON GRADÉS, j The crowder that plays on the three stringed crwth, le ménétrier qui joue sar ou MéN£STRELS. j le violou garni de trois cordes (c'est-à-dire, vraisemblablement, une sorte
derebec).
V And the tabourer^ le joueur de tambour, ou plutôt de tambourin.
Chacun de ces ménestrels recevait un penny et devait jouer debout (i).
Dans certaines parties de l'Angleterre, les ménestrels ou minstrels héritèrent des principales prérogatives accordées au premier ordre des bardes, notamment le ménestrel en chef, ou chef des ménestrels, qui portait le titre de roi. Comme le barde royal, il exerçait une juridiction sur les musiciens de différents districts ' ou comtés. Il en pouvait prendre à son service, et pouvait aussi avoir des officiers de différents grades. 5ous le règne d'Edouard II, nous trouvons un sergent du roi des ménesti*els. La charge qu'il exerçait avait un caractère intime et confidentiel qui lui donnait accès auprès du roi à toute heure et eh toute circonstance (2). Je crois que le mode d'organisation des collèges bardiques ne laissa pas d'exercer une grande influence sur la forme et les règlements donnés en Allemagne et ailleurs à un grand nombre d'institutions de chanteurs, de comédiens, de poètes et de musiciens. Dans la plupart de ces institutions, en effet, l'ordre hiérarchique est établi sur des bases à peu près semblables au système d'organisation des anciens bardes. Ainsi la vaste association de mimes, d'histrions, de chanteurs et de jongleurs, qui se forma en Autriche dans le xiv« siècle, sous le nom de Pfeifferschaft^ reconnaissait un chef suprême portant le titre de comte et ayant le droit de nommer un vicaire ou lieutenant, qui portait le titre de roi. Sur le modèle de celte société autrichienne, on en créa d'autres en plusieurs contrées de l'Allemagne. Celles-ci eurent leurs statuts, leurs règlements, leurs privilèges et leurs cérémonies. Elles se composaient de chanteurs et d'instrumentistes; mais les organistes n'en faisaient pas partie. Une exclusion analogue fut décidée pour l'institution de la ménestrandie en France. Les chanteurs et instrumentistes associés prirent, chez les Allemands, les noms de Stadtpfeiffer, Kunstpfeiffer^ Thiirmer. Ils formaient des élèves et fournissaient des musiciens à tous les services publics et à toutes les fêtes particulières. Ils s'assemblaient une fois l'année, à jour fixe, pour fêter l'anniversaire de leur institution ou bien le saint patron qu'ils s'étaient choisi. De Benablables corporations ont existé fort longtemps en Allemagne, jusque dans les plus petites localités. Il n'y a guère plus d'un siècle qu'elles ont cessé d'avoir une organisation régulière, et que l'institution mère a elle-même perdu toute prépondérance dans la société artistique. L'Alsace est le pays qui en a conservé le plus longtemps des traces. A Ribeauvillé, à Bouxwiller, à Detlwiller, le Pfeiffertag, ou jour de fête des mé^ nétriers allemands, était célébré par de grandes réjouissances, de la musique, des chants, des repas, des exercices poétiques et des luttes musicales (5). Armés de leurs bannières et de leurs instruments, ils par* couraient la ville et se rendaient processionnellement à l'église pour y entendre une messe. Ils allaient
ri) Camhro hritannicœ cymrœcœve legum institutiones. By (3) 1 1 existe encore dans les petit es villes, notamment à Dettwil- Dr. John Diivld lUiys, p. I!ii6, 1/^7 el 303. 1er, une fôte annHelle célébrée par les magiciens de la coiilrée,
(â) Warton, History of English pœtry^ vol. II. comme reste traditionnel de rancienne coutume.
aussi avec beaucoup de solennité faire une visite d'honneur au comte» Enfin, après avoir observé plusieurs autres coutumes de leur antique cérémonial , ils prenaient part à un banquet fraternel, et terminaient la fête par des jeux et des danses. Au xvii* siècle, les joueurs de trompettes et de timbales, qui jusqu'alors avaient été attachés à la maison du prince et placés sous sa juridiction immédiate en qualité de Kriegsbe* (Itento ( serviteurs dans les armées), formèrent, en vertu d'un privilège spécial que leur accorda, en 1623, Tempereur Ferdinand II , un corps particulier, qui reçut le nom de Cameradschafft ( société des Camarades ou Compagnons). Les membres de cette société se donnaient eux-mêmes le titre de trompettes et timbaliers MvanU ou esxypérimerUis {gelemt). Une des clauses de leur privilège leur imposait l'obligation de ne jouer qu'avec un camarade, c'est-à-dire avec un musicien faisant partie de Tassociation. Tous ceux qui n'avaient point cette qualité rentraient dans la classe des trompettes et des timbaliers ignorants ou inexpé^ rimentés (ungelemte). C'est parmi les membres de ce gymnase musical que se recrutaient les trompettes de la cour (Hoflrompeter), ceux de la ville (Stadlrompeter) et ceux de l'armée (FeUUrompeter) (i). Les poètes artisans et chanteurs eurent en Allemagne des sociétés semblables à celles des musiciens instrumentistes. Il faut principalement citer les Meistersœnger^ qui s'honorent d'avoir compté parmi eux des hommes tels que le célèbre Hans Sachs. Les coutumes et les règlements de leur corporation rappellent beaucoup celle des anciens collèges des bardes.
En France, au ' xii* siècle, les poètes et les musiciens errants ou gyrovagues, si l'on peut les appeler ainsi, se donnaient communément le titre de trouvères (troveors) , jongleurs (jugleors) ou ménestreux et ménestrels. On croit que leurs mœurs déréglées, leur audace, leur cupidité et leur insolence, aussi bien que leur affluence par trop considérable, autorisèrent Philippe-Auguste à les frapper d'un arrêt de bannissement dès la première année de son règne. Mais peut-être cette mesure rigoureuse fut-elle prise injustement et sur des rapports calomnieux où certains faits étaient exagérés à dessein» Ce qui permet de s'arrêter à cette conjecture et d'y trouver beaucoup de vraisemblance, c'est que l'exil des jongleurs fut de courte durée, et qu'un roi très pieux, saint Louis, non seulement leur permit d'exercer librement leur profession dans tout le royaume, mais encore leur ouvrit gratuitement les portes de Paris (2). Le 1& sep* tembre 1321, trente-sept jongleurs, hommes et femmes, celles-ci appelées jon^f/eres^e* et méneslrières^ présentèrent & la sanction du prévôt de Paris un règlement dont le but principal était de concentrer en leurs mains les privilèges et les bénéfices de leur métier. Leur société ayant été approuvée peu de temps après par des lettres qui , selon l'usage d'alors, furent scellées au Ch&telet, elle choisit pour patron saint Julien, le pauvre, l'hospitalier, et saint Genès, le mime romain, qui, sous Dioclélien, en Tannée 303, avait souffert la persécution et le martyre. Les membres de cette première association des musiciens de Francehabitaient dans une rue qui prit leur nom, et qui par conséquent se nomma d'abord rue des Jongleurs et ensuite rue Saint-Julien-des-Ménétriers (3). C'était là qu'on s'adressait pour se procurer ceux qu'on voulait employer dans les fêtes, dans les noces, dans les assemblées de plaisir, comme jongleurs d'aucuns
(i) G. Kastner, Manuel général de musique mililaire ^ p. 122.
(2)L U les exempta da droit de péage à rentrée de Paris sons le pciil Ghâtelct, à condition qu'ils feraient sanler leurs singes et chanteraient une chanson devant le péager. C'est ce que prouve an article des Establissements des métiers de Paris, par Estienne Boileau^ qui fut preuost de Paris depuis 1258 jusqu'en 1268. (Voy. Ms. fonds de Sorbonne, n"* 2A9, P 20â, 2* col., 2* cbap., Del paage du Petit-Pont,) a Li Éloges au marchant doit quatre deniers » se'il pour vendre le porte ; et se li singes est & home qui Tait » acheté pour son déduit, si est quites, et se li singes est au joueur, • jouer en doit devant le paagier, et par son jeu doit esire quites » de toute la chose qu'il acheté i son usage, et ausi tost li jougleor » sont qdie por I ver de chançon. » De là le proverbe payer en gambades ou en monnaie de singe. A Rouen, en Normandie, une franchise semblable fut accordée naguère, non pas aux singes,
mais aux célestins. Les religieux de cet ordre n'étaient exempts de payer l'entrée de leur boisson qu'à la charge qu'un père célestin marcherait à la tête de la première des charrettes sur lesquelles on conduisait le vin, et sauterait d'un air gai, en passant auprèsde la maison du gouverneur de la ville. Le père Lecomte, célestin, donna connaissance à lUchelct de cette singulière coutume; il ajoute qu'une fois un de leurs frères parut devant les charrettes plus gaillard que tous ceux qu*on avait vus auparavant, et que le gouverneur s'écria : t Voilà un plaisant célestin I • c'est-à-dire un célesthi qui, en matière de gambades, l'emportait sur tous ses compa« gnons. Cela passa en proverbe ; mais lorsqu^on dit à un homme : Vous êtes un plaisant célestin^ on marque à cet homme qu'il n*a pas le sens tout à fait droit.
(3) n n'y a pas longtemps que celte rue a fait place à ime rue nouvelle.
«6à LB MtNËCTllBL OD MÉNÉTRIER DE LA DANSB DES MORIS:
iiMrumtnis (1). DeaK musiciens ou ménétriers , liés ensemble d'une étroite amitié, Tm naanné Grare, dit Lappe, né à Pistoye, Tautre appelé Hoet, né en Lorraine, ce dernier « guette da palais duroin; conçurent le projet <le bâtir un hôpital pour servir de retraite aux ménestrels indigents. Cette boime idée ayant été suivie d'une assez prompte exécution , les confrères eurent bientôt un hospice et une église eoiK sacrés à saint Julien.
Cependant, malgré toutes les dispositions prises en commun pour mener une Tie pusUe, Jionnéte ^ régulière, Tesprit moral de la compagnie, à ce que Ton prétend, loin de s'améliorer, s'altéra de plus es pUis. De nombreuses infractions aux règlements de police de la corporation forent commises tt éveillèrent Pattention de T-autorité sur les abus qui en résultaient. De méchants musiciens, des apprentis ou mMt ménétriers y usurpèrent les droits des maîtres. Sans talent comme sans dignité, ils tiantaient les mauvais lieux, et cependant prétendaient se faire recevoir aua? noces et assembiées honorables. Souvent ils refusaient de prêter serment devant le chef de la corporation et même de s' attacher i celte dernière, aux règlements de laquelle ils refusaient d*adbérer. Tout cela occasionna des désordres et motiva des prohibitions de diverse nature. Au xiv* siècle, on distinguait les ménestrels faiseurs de dits^ et les ménestrels jongleurs ou joueurs d'instruments. Pour désigner les premiers, on se servait de Texpression méfiestrels de bovehe. Ceux-ci exploitaient le domaine de la chanson et captivaient l'oreille du peuple dans les rues et' sur ks places publiques, comme celle de la foule dorée dans les salons et dans les palais. Plusieurs fois les pointes de leurs couplets piquèrent au vif la susceptibilité des partis. Dans ces temps, comme aujourd'hui, la propagande politique au moyen des chansons, paraissant dangereuse et suspecte à l'autorité, était sévèrement réprimée par des oi-donnances de police. En voici une qui pourrait consoler nos chanteurs dés rues des petites tracasseries qu'on leur fait essuyer : « Soit crié de par le roy, etc. Nous deffendons à tous dicteurs^ » faiseurs de dits et de chançons, et à tous autres menestriers de bouches et recordeurs (te ditz, cfu^ib » ne facent, dyenl ne chantent en places ne ailleurs, aucuns ditz, rymes ne chançons qui faeent mention du » pape, du roy notre seigneur, de nos diz seigneurs de France, au regard de ce qui touche le fait de l'union » de FEglise, ne les voyages que ils ont faits ou feront pour cause de ce, sur peine d'amende volontaire et « d'être mis en prison deux mois au pain et à l'eau. Escript soubs nostre signet, le mardy quatorzième jour » de septembre, mil trois cent quatre-vingt-quinze (2). » Les différentes conditions que l'on mettait à leur admission dans la ménestrandie^ les dispositions réglenventaires auxquelles ils étaient assujettis, firent prendre aux jongleurs la résolution de se partager en deux bandes. Les uns continuèrent de se livrer à Vexercice des tours de force et d'adresse: ce furent les bateleurs proprement dits, dont nos sauteurs, nos
• danseurs de corde, nos faiseurs de tours de force et de voltige, nos charlatans, nos saltimbanques, nos bateleurs et nos baladins sont les descendants directs; les autres, après avoir fait divorce avec les singes, qui restèrent à la cour en compagnie des fotis pour l'amusement particulier des princes et des rois, formèrent
proprement le corps des ménétriers ou joueurs d'instruments du royaume de France. Comme tels, ils prirent le titre de ménestrels ou ménétriers (ménestreurs), joueurs d'instruments tant hauts que bas (3). Le roi Charles VI confirma ce titre et leur octroya, le 24 avril 1407, des lettres patentes h. la suite desquelles se
<!} « Jtem, «e mcob mai «■ la rue mux Jongleurs fHmr louer «KIIII9 jODfi^on on jongleresses, etc. » {RèglemmU concernant les jongleurs et ménétriers dans ks EstabUsêements des métiers de Paris^ par £stieMM fioileaa, mis., f. de SorboBAe, R. 412, F. G.) €iommt ks ménétrierB ailaieatoA ils liaient appelés en plus grand MBibreqtte celui donc on éialtconvenn, et qn'ils exigeaient lousk aênie salaire, le prévtede I^aris, GuUlaMie de Oermout, corrigea cet abus par une sentence qai défend à cens desjonglenn ou jongleresaes qsA annient éié lonés d'aller «n plus gtand nombre que celui dont on serait convenue! d*y envoyer d'atttres à ienr place.
.(2) Archives de la préfecture de police, collection Lamoignon, intitulée : Ordonnances de police, t. III, fol. 198 recto.
Aprea estoient les menestrien du roi , Jouant des hauts instruments.
(Ms. des Mémoires de Paris, cité par BoreL.)
ff Nous avons reçenrmnble supplication du roy des menestriets et des autres menestriers joueurs d'instrumeus, tant faaulx coainie bas. » (Arch, du roy., section judiciaire, parlem. de P«rtt, Reg. des ordonn., III* vol. des Ordonnances de Senri III^ t. f*', fol. 265 recto.) Dans un temple de Tan 1385, les nnislciens de Charles Vf ne sont plus appelés sinpHeineut ménestrelSf Ils sont déjà qualifiés de ménétriers ha^s et eus.
LK iriSNBSTKIL OU MÉNtTRIBR IfE LA DANSE DES MORTS. fiS
trouvaienltdesordonRaDees. relatives aux noces et aux autres assemblées de plaisir où devaient aller des
Il existaft aotidbis un osage sngulier qui date des temps les plus reculés, et qm n'est peut-être pas eu* (ièreaeBi aboli» Chèque compagnie, chaque corporation ou oommuoaiTté faisait choix d'un chef portant le titre de roi. Les ménestrels eorent aussi cet usage, et le conservèrent jusqu'au siècle dernier» Les dynasties et la chronologie de leurs roia ne sont pas exactement connues. On sait que du temps de Philippe le Bd QO certain jongleur, nonuné Jean Çbarmillon^ par lellres patentes de Pan 1395, avait été proclamé nn ctea jongleurs dans la ville de Troyes, en Champagne. Du Cange nous a conservé les noms de plusieurs i^erson nages qui fur^t revêtus de la mémo dignité (i). Enfin, on sait d'une manière certaine qo'à un sieur RooBsel, qui administra le corps antérieurement à Tannée I57&, succéda Claude de Bouchandon, hautbois de Henri UI , puis Claude Nyon, vicdon ordinaire de la chambre de Henri iV, puis un aufare Claude Nyon, éik Lafont, également viobn de la chambre. En 1620, le même titre fut porté par François Rishomm« ; H m i6&liy le roi Louis XI 11 en gratifia l'un de ses violons, nommé Inouïs Constantin. Tint ensuite la dyustie des Dmoamir : Guillaume Domanoir, premier du nom, et Guillaome li , fils du précédent. Enfin le sieur Jean-Pierre Guignon vint occupei* le dernier le tNkie de la ménestrandie. Un fait remarquable de l'histoire de celte royauté, qui en elle-même n'avait rien de bilrtesque,:ce furent les querelles sans nombre qu'elle suscita parmi les musiciens de France. En effet, luiê certaine classe d'artistes, composant ce qu'oir pourrait appela* l'aristocratie musicale, tendait dépuis longtemps & repobsser toute accointance avec lesf ménétriers joueurs de rebec, l'inaptitude, les mauvaise niœurs et la présence continuelle de ceux-ci dans les guinguettes et dans les cabarets étant une cause de déconsidération pour la profession même de mu« sicîeo. Duinanoir 1*', vraisemblablement dans le but d'arrêter les progrès de la décadence toujours crois.-' «nnie de sop empire, substitua à son titre de roi et maître des méjiétriers celui de roi des violons. GuiU laume II, fils du précédent, plus hardi et plus entreprenant que son père, voulut, dit-on, faire peser le joQg de son sceptre et de son archet sur tous les musiciens de France. Non content de régner sur les mattres de danse et sur les artistes exécutants qui s» louaient pour faire danser dans les réunions publiques ou particulières, il prétendit soumettre aussi à sa domination les compositeurs, les professeurs de chant,, les organistes et généralement tous ceux qui se mêlaient d'enseigner quelques parties de l'art musical. De là d'interminables débals dans le détail desquels je ne puis entrer. Des plaintes et des récrimi* nations très vives éclatèrent de part et d'autre et furent portées, à différentes reprises , devant Tautorité compétente; mais des jugements rendus contradictoirement ne firent qu'alimenter Tesprit.de discorde qui jBnflamroait les adversaires (2). Cela dura jusqu'en 1773, époque à laquelle diverses mesures prises par le roi contre rassociation ménestrière en faveur des musiciens, que Ton déclarait affranchis de toute obligation envers leurs anciens confrères, réussirent à dégoûter le sieur Guignon de son trône et de ses grandeurs. Voulant donner, dit-on, une preuve de son désintéressement et de son amouivpour l'art, il prit le parti
(1) Il cite on docQment de Tan i338, où Ton tronve : ti Je l\o* bert Cavcroi), rey de» iwénestreuls du royaume de France. » Pois QB autre de 1357 et 1969, faisant mention d*im indiTîdu nommé Gopin de Brcqiim, roy des menestres du royaume de Franf^e, Deux chartes de la^ §n du liv* siècle (1392) citent, en la même quallié, Jeban PorteTin, auquel parait avoir succédé Jehan Bei^ sard, dit Verdelet, dont le nom figure dans nn compte des menue flaievre de ta reine fsaliean de Bavière flài6-l&i7), puis Jehan Fkcien.
(2) Le nonrean t!lre de rtn des violons, choisi par DnmanoirI**, ayant paru trop ambitieux, fut abrogé par une sentence du pariement. Une Au plus permis aux confrères de prendre diantre titre que tevade maitre à danser, joueurs d'instruments tant hauts que bas^ et hautbois. Le mot de hautbois avait été ajouté, en 1691, aux
autres qualifications, par ce motif que plusieurs musiciens qui jouaient de cet instrument et s'employaient à faire danser dans les bals et assemblées, refusaient de payer les droits dont ils étaient redevables 4 la communauté de SaintJulien. En 1707, les ménétriers surprirent des lettres patentes qui les 'maintenaient dans leurs droits pour tout ce qui concerne la danse, et y ajoutaient le privilège exclusif d'enseigner à jouer de tous les instruments de musique en usage à celte époque, notamment du clavecin, du dessus cl de la basse de viole, du tiiéorbe, du luth, de la guitare, de la flûte allemande et traversière, etc. D^aulres lettres patentes annulèrent cette seconde partie de leur privilège, ou du moins y apportèrent de grandes restrictions pour tout ce qui concernait les instruments autres que ceux dont on se servait habituellement pour accompagner la danse. '
d'abdiquer volontairement la couronne et de solliciter lui-même la suppression de son inutile royauté» Un édit du mois de mars 1773» enregistré au parlement le 31 du même mois» exauça ses vœux. A partir de ce moment, tout rentra dans Tordre, et la guerre cessa entre les musiciens et les ménétriers (i).
Comme tous les corps de métiers et toutes les confréries artistiques en général, l'association des mené* triers de France célébrait à certaines époques de Tannée des fêtes solennelles, notamment sa fête patrony* mique, celle de la Saint-Julien» On voit au xiv* siècle les membres de cette association s'assembler aussi le jour des Rois, et observer une coutume qui était en vigueur parmi tous les corps gouvernés par des chefs décorés du titre d'empereur, de roi ou d'abbé. Cette coutume consistait à faire ce que Ton appelait une monsire ou revue générale de tous les associés, de tous les sujets du royaume ou de Tempire. Le roi et le parlement payaient les dépenses qu'occasionnaient ces joyeuses cérémonies. Le fait qui précède peut s'induire d'un passage d'un compte pour la rançon du roi Jean de Tannée 1367. 11 y est dit qu'une somme avait été fournie pour Tachât d'une couronne d'argent que lefoi donna le jour de la Tiphaine au roy des me* nestrels (2). Un tel usage rappelle celui des musiciens de Rome, et les processions masquées et publiques du collège des Tibicènes pendant les petites Quinquatries (Quinquatru$ minores ou minusculœ) (3). Toutes les associations de ménestrels ou de poëtes*chanteurs, en Angleterre, en Allemagne, en Italie, comme eu France y ont eu des fêles analogues ; celle de la Saint- Julien des ménétriers fut Tune des plus en vogue et des plus importantes. Elle occasionnaiti à Paris, des promenades nocturnes au son des instruments (A)» Ces promenades réunissaient totis les membres de la corporation , parmi lesquels se faisaient distinguer^ dans les xvi« et xvii" siècles, les vingt-quatre violons de la chambre royale. On sait que, dès la fm du xiir siècle, les états de la maison des rois mentionnent un certain nombre de ménestrels de cour jouissant des privilèges d'of/iciers domestiques et commensaux du palais. Cette musique royale fut complétée et régu* lièrement organisée sous le règne de François V^. C'est environ depuis cette époque qu'elle se partagea ^i deux branches, en deux corps distincts. Dans le premier figuraient les musiciens de la cftam6re, c'est^k-dire les chanteurs et les symphonistes cultivant des instruments, tels que la harpe, le luth, la viole, Torgue, T^inette, et donnant leurs concerts dans l'intérieur des appartements ; dans le second, il y avait les violons (basses et dessus), les hautbois, les saquebutes, les cornets, les musettes, les trompettes, les cromornes, les trompettes marines, les fifres et les tambours qui formaient la bande de la grande écurie^ ainsi nommée parce que ses membres faisaient partie des officiers de l'écurie. Cette bande d'instrumentistes était ordinairement requise pour les fêles et cérémonies militaires, pour les entrées triomphales des princes, ou bien pour les divertis^ sements et les spectacles de la cour qui avaient lieu en plein air , dans les bois ou dans les jardins. A ces deux corps, il en fut joint plus tard un troisième, composé d'abord dç vingt-quatre, puis de vingt-cinq violons, qu'on appela la grande bande des vingt-quatre violons de la chambre du roi. Enfin TaflecUon toute particulière que Louis XIV avait pour Lully donna lieu à la création d'un quatrième corps de musique, qui
(1) On possède d'assez nombreux doeoments snr ceUe guerre iniesUne du royaume de Tharmonie ; nous y renvoyons le lecieur. Les plus intéressants ont pour titre : Discours académique pour prouver que la Danse dans &a plus noble partie n'a pas besoin des instruments de musique^ et qu'elle est en tout indépendante du violon, r^aris, Pierre le Petit» 1663. In-12.
Du Manoir (Guillaume] : Le Mariage de la musiqueavec la dance. Paris, Guill. de Luynes, i65/i. In-i2.
Raisofis qui prouvent manifestement que le compositeur de mu* sique ou les musiciens qui se servent.de clat^ecins^ luths et autres instruments d'harmonie^ pour l'exprimer^ n'ont jamais esté et ne peuvent estre de la communautée des anciens menestriers, Paris, 1697. In-k. — Abrégé historique de la menestrandie. Versailles, inU. In-16.
(2) Du Gange, Gloss,^ v^ Mihistelli et Rsx mihistellorum.
(3) Elles avaient lieu aux ides de juin. Les membres du collège des Tibicùnes se réunissaient dans le collège de Minerve, parcon* raient la ville et se rendaient au forum, où ils amusaient le peuple par des scènes et des cbnceru exécutés dans le temple de Minerve. QMagnin » Ori^. du théâtre mod., U I,p. 281.) — Voy. en outre ^uUrch. ^Quœst, rom., 89; Val. Maxim., lib. M^DeinsL antiq.^ cap. y, S 4; Ovid., Fast., 11b. VI, v. 692; Grut., Inscript.. p. 175, n* 10, et p. 269, n* 2 ; Fest., v» Mincscdub.
(A) Elles furent interdites plusieurs iois à cause des abus qui en étaient résultés. Un arrêt du parlement du 26 août 1595 fait dé«' fense à toutes personnes de s'cusembler et aller en troupes par les rues, y porter luths f mandolles et autres instruments de musiquCf et sur quelque prétexte que soit, aller de nuit, à peine de la harL (Féllblen, Histoire de la ville de Paris ^ preuves, t. Ilf , p. 28.)
prit le nom de bandes des vioUms du ccdnnet ou bandes des petits viohns. Il jouissait de plusieurs privilèges {i)j et les artistes dont il se composait touchaient leurs pensions sur la cassette du roi*
Après avoir donné un court aperçu des associations de ménestrels et de poëtes-chanteurs, il ilous reste à entrer dans quelques détails sur Tart qu'ils exerçaient. Les parties les plus importantes de cet art étaient la composition en vers et en prose, l'invention et l'arrangement des airs placés sur les paroles destinées à être chai)tées, la translation des vieilles légendes en langue vulgaire et en beaux dits nouveaux , enfin le chant pratique et raccompagneooK^nt instrumental. On n'était pas un parfait ménétrier, si Ton ne savait conter en roman ^t en latin, chanter toutes sortes de chansons, selon le goût de la compagnie, des chansons guerrières pour les nobles chevaliers^ des chansons d'amour pour les nobles dames ; on n'était pas on parfait ménétrier, si l'on ne savait jouer de tous les instruments usités, et divertir ses auditeurs par le charme de ses concerts, la malignité de ses récits et la gr&ce de sa pantomime ; enfin on n'était pas un parfait ménétrier, si l'on ne savait faire des tours de jonglerie et jusqu'à des enchantements (2)« Le répertoire poétique des ménestrels devait être très varié, très complet ; il devait contenir une notable collée» tion de chansons de gestes, plus ou moins célèbres, et une grande quantité de chants d'amoun La forme littéraire la plus ancienne, la plus répandue et la plus populaire dans la bouche des ménétriers, fut sans ecmtredit l'espèce de composition, tantôt gaie, tantôt triste, à laquelle on donnait le nom de lay. Ce nom parait môme avoir eu un sens général très étradu,- comme synonyme de chanta mModie^ air^ ce que les Allemands entendaient par Lieder^ Tan^ Gesang, Weistn^ et ce que nous avons nous*mèmes désigné par les mots notes, sons^ cancons^ quoiqu'il y ait eu des cas oii l'on ait dit notes et lay, comme on dit encore en Allemagne lAeder et ff^eism, en indiquant plus particulièrement par l'un de ces deux mots les paroles de la chanson, et par l'autre ia mélodie jointe à ces paroles (â). Toutes ces dénominations dans la langue du moyen Age n'eurent pas à beaucoup près un sens absolu ; il en fut de même, comme nous verrons plus tard, de placeurs noms d'instruments : c'est là ce qui rend impossible les classifications savantes, les nomenclatures à bases fixes qui attribuent à chaque chose un seul et même caractère, une seule et même pro* priété; tandis que la comparaison des documents vient établir à posteriori qu'elles en ont eu plusieurs et qu'elles appartiennent à des classes tout à fait différentes* La science archéologique est un sable mouvant ; s'aventurer sur ce sol mobile formé par la poussière accumulée des siècles, c^est se ménager de continuelles déceptions, des déceptions auxquelles les esprits les plus éclairés et les plus pénétrants ne sauraient échapper. Dans cette étude laborieuse et ingrate, mais pleine de séduisants mirages, on traverse des déserts pour arriver à des ruines*
Les trouveurs ou irobadors prov«i>caux enrichirent le répertoire des ménestrels de plusieurs sortes de poésies qui , dans le xii^ siècle, acquirent une vogue universelle. Telles furent les sirvenles^ les rotruenges, les pastourelles, les tensons^ nommés jeux partis par les trouvères. La plupart de ces compositions étaient chantées au son d'un instrument. Si l'on se sçrvait ordinairement de la harpe pour accompagner les lays, on employait principalement la rote pour exécuter les rotruenges, et c'est de là que ces chansons à refrain ou retournelle tirent leur nom (&). Les ménestrels faisaient usage de ces différents moules poétiques pour mettre au jour leurs propres élucubrations ou pour raconter des faits, des légendes qui avaient acquis une certaine vogue. Quelquefois les éléments des récits populaires provenaient de faits relatés dans des vieilles
(1) Un des plas carieux est celai dont j*ai fait mention. Manuel Là peassîez ofr if* calimeU catant,
général de musique militaire, p. 113. note 2. T*bu« et cifoiiio ijrc«t lor Ms c»unt.
' ^ ' "^ ( Roman de Godefroi de Bouillon^ — Voy.
(2) Voyez plos loin Tendroit où il est encore question des Deux ^^' Michel, THetan, n, 219.)
bordears ribaux. l^' ?« ^"^"^ .«* ?« nouneHc»
Et autres mélodies bieles.
(3) Et jttgleor i canicnt et lais et son et dis. ( Roman des sept sages, publié par le Dr. KeUer, p« 3.)
( Roman du Chevalier au cygne,) Chansons, sons, lais, vers, reprises.
Cil Jngleor vielont lais . (Voy • de la Rue, 1, p. 06-67, et Fanchet, Œuvres, feuii. 5&1.)
Et sons et uoff s et coudait. (/j) On verra pins loin que la rote parait môme avoir été con-
( Roman de Us FioMte,) ibndae assez souvent avec la harpe.
tSa LE MÉHESIREL OU UÉNÉTRBOL DE LA DANSE WES MORTS.
cbrpfiiq.ue3 GOSûpœéess ea latin, ea grec oaeii d* autres langues, eL précidoseoient conservées par les rètirgieux et les tooioas, qui en faisaient connaître et en traduisaient aux trouvères peu lettrés les passages] <|ue eeujtrct pK)uvaieat an*anger le plus cûaveanbleneiit sons fonw de cantes oa de chansMS , dans, le Mylô qui plaisait au coamoun des auditeurs et dans la lattg^ueqai se trouvait à la portée de tous* C'est po»- <|uoi il e&iste tant d'œuvres littéraires du OH>yea iige roulant sur la même tradition^ racontant les aveivr tores du même héros et reproduisant d'ooe manière pins on nu)û)s complète, plus ou moîas enibelUei kk mène donnée historique ou imaginaire» Quoiqu'on aimAt beaucoup les productioœ consacrées par wm vegue de plusieurs siècles , on n'était Gependant pas iàcbé de porter son attention sur des esaais de frakfae date. Aussi voyons-nous des ménétriers s'annoncer à leur auditoire comme sachant des ehansoa» smk: wltes, de nouveaux son^» d^ nouveaux di^ (1). k peu près tout ce qui fut créé de la sorte au moyeA âgo fol chanté dans les fêles et dans tes r^as, où j'ai déjà dit qu'on se plaisait à introduire les poëtesp^drane tetir^» Maisjl existait aussi des chants eomposi^ tout exprès pour ces sortes de circosiatances, c'est-Miire des chansons de table et des chansons de noces. Ces dernières furent dans l'origine qfttilifrëesi par les pré-dicateurs intolérants de carmina diaboliau Nous ditrons aussi, en passant» que Ton donnait en£orê.ce der«- Bier nom aux chmmm magiques, que le peuple allait r^éter la» nuit sur les tombeaux pour (aire des ^mr cations ei dès sortilèges. , ! ' : ;
Quand les ménétriers avaient diverti une noble et briUwte assemblée» ils pouvaient s'attendre à reoeiroûr une rémunération pr<^rtionnée au plaisir qu'ils. avaient fait» Ces, dons, n'étaient pas seuleiMfit des doM pécuniaires, il$^ consistaient aussi en chevaux, en habits et en fourrures : une chaîne d'or, une coupe prér eieuse étaient offerts aux -plus habiles (2). Les ménestrels avaient soiu, dans led grandes' occaskHi^jii de ae montrer revêtus des somptueuses parures qu'ils avaient obtenues, afin d'(Eigager tous ceux près éi^:^. quels ils devaient exercer leurs talents à faire également preuve de générosité. C'est aussi dans um; intention semblable qu'ils se plaisaient à rapporter les traits de magnificence dont ils avaient été témoins ou qu'ils en attribuaient aux héros dont ils vantaient les exploits. On peut croire que oe fut là une dea principales causes de leur avilissement ; cai* le sentiment de la cupidité les entraîna souvent à jouer le msé< table rôle de parasites. Semblables alors au barde dégradé qui, tout essoufflé et en tendant la main, compati après le char de Louern, roi des Avenies, poarexiger le salaire de ses louanges intéressées (3), ils justiiiaieGfit
Mai« an troiivcor bien avicnt S'il scait aveiiliire nouvelle.
( Unon de Mery, Tournoyement de- l'»ntechH$i,)
S'appaticnt a ces jongleoiirs, El a ces autres chanteonrs, Qu'Us aycut.de ces cbevaLicrs Les robes, car c'est lor inoMienk (Fabliau de ia Rose vernieiUe, cité par BoreL)
nans une pircc en vers du xiu* ou du xiv* siècle, inlitiil(^e/)«/a
fnaaiUe^ nu jongleur se vanle d*ôli'C toujours convenablement
pBfé. Il est vrai qn'il ne se moftiraic pas exigeaiit et se csatentaif:
4c loui ce qu*on vcnaii lui offrir.
En aitcnne place m'avient Que aucuns prendhomme me Tieut Por esconter chaiicon ou note.
Qui tost m'a donné !<a cote.
Son garde-corps son liérigant.
Si en sui pins liez et plus bant.
Et 011 chante plus volfinlicrs.
Tels i a (|iri de ses déniera Hc donne .Itij» ou «ili. ou .ij.
0{ez, il I a piM de cens Qui me donent ainz moins que plus, - El Je !^uis cil qui ne refus Dcuier, moonoie, ne maaille.
Ainz le praing, ainçois que je faille, (/?/• îrt nTùitte, ap. A. Jiibinal, Jongleurs el trouvères, Paris, 1835, I vol., in-8».)
• An malin, qnand il fu gfant jor, Furent paie li jpugleor t.
Li un oreni un Max palefcoit.
Bêles robes et biaui agrois ( bijoux ) ; Li Mikrcs sdonc ce qa'ilt estoieut»
Tuit robes et deniers avoient ; Tuit furent paie à lor gvé, IJ pluH povre ore à p'.enté.
(Boman de VJtre péri lieux, cité ptr ItMiftafort, ELnt de la ))oés. franc,, eto., p. 89.)
La réRuinéraiioB pdcnnéaire do ofllcien dm corps d« ni isiti »» dès rois de France, au xiv* siècle, paraît avoir rarement dépassé la somme de trois sous par jour. On voit dans un compte de i'Iiolel de Jean, doc de Bcrry, fils du roi Jean (années 1373-S37Û), que ce prince fit donner 111 francs LX s, ( trois francs sqi.tani« son») i trois femmes menestrières de Paris qui avaient chanté et fait feste devant lui, en son hAtelà Paris. En i3ù9, il fut délivré une somme de soixante livres à Robert Caveron, roy des menestres pour dé^ partir aux menefttreulx qui avaient assisté aux noces du d«c de Normandie. Le salaire des musiciens variait, du reste, comme on le conçoit, selon le mérite particulier de chacun d'eux et aelon le rang et la fortune du personnage qui les employai!.
(3) Charmés des vers du poêle, Louern prit une bourse et la lui jeta. Le barde s'en saisit ; et continuant à suivre le char, il chantait : (( Les roues de ton char sur la terre, ô roi ! foni germer Tor et les faveurs. » (Voy. Hcrsart de la Villemarqué, Poèmes des bardes bretons. Discours préliminaire^ p. xxii.)
iê, r^fleiion «ûàligoe que iacohdaite pea honorable de plusieurs de s« otsifrères inspirait à l'un des bôrdeorà riimujo. « Qui bien sordit et qui bien ment, dit ce personnage du vieux conte, cil est sires des chevaliers. » Plus dooneot-ils as naenteors, as cointeraux (aux flatteurs), as mal parliers, qu'ils ne font as bons tro- » ipeorsquî controevent ce que il dient et qui de nuloi ne mesdient (1). » La réputation de menteurs ^t de flatteurs /ut oelie que s'acquirent le plus and^nraient les trouvères et surtout les jongleurs. On se trompe |ieul>-être lorsqu'on dit que le motjm^^arie n eut point, durant longtem[^, le sens dans lequel nous VentisodoQS de oos jours. Déjà dans le Roman de la Aose, et dans quelques productions antérieures, ce mot et iMjUicoQp d'autres tirant leur origine de la môme source ont des acceptions figurées qui semblent faire «UnaioB atu défauts reprochés d'ordinaire aux poëtes-musiciens : la paresse, la médi^nce, la flatterie, le loensonge, la dissipation et la sensualité. Ces témoignages défavorables sont touleroi$ combattus par des &ttstl'an tout autre caractère, et d'après lesquels on est autorisé à reconnaître qu'il existait on assez grand fiombre, parmi les gens de cette profession, des hommes rangés, honorables, ayant des senliments élever et l'amour du bien. Une chanson de Colin Muset, sur sa vie de ménestrel , nous fait voir de près queRe était l'existence ordinaire d'un jongleur dans les premières années du xïv« siècle. Colin Muset, bon poète et vielleur habile, avait femme et enfant; il possédait un cheval , un valet et une. servante. 11 était bien ▼êtu et gagnait de l'argent. De retour au logis, on lui faisait fête. Le riant tableau qu'il nous trace de son intérieur pjx)uve que ce n'était pas à lui qu'il eût convenu d'appliquer le proverbe : // est comme les ménétriers •çt» nont pas de pire fnaison que la leur (2). Des personnages du plus haut rang, des seigneurs et même des rois se sont fait gloire de porter le titre de ménestrels. Plusieurs en ont pris no^n seulement le caractère, mais aussi lecostume. On cite parmi les trouvèresetjongleursillustres: Quênes de Béthune; Charles, comted' Anjou, TOi de Sicile; Jean de Brienne, roi de Jérusalem ; Blondel, gentilhomme et favori de Richard Cœur-de-Lîon t Richard Cœur-de-Lion lui-même; Thibaut, comte de Champagne et roi de Navarre ; Lusignan, comte de la liarçhe ; Raoul , châtelain de Coucy, et beaucoup d'autres. Les monuments figurés du moyen âge et de la renaissance nous oflren t assez souvent desreprésentations de trouvères et de jongleurs jouant de leurs instruments «t formant des concerts variés. Adenès, trouvèreet ménestrel de Henri III, est figuré avec le costume de joueur de vielle dans le manuscrit no 428, Suppl. du fonds latin de la Bibl. nationale. La plupart des jeunes héros de légendes et de g^e^^e^ ont souvent aussi en main dés instruments de musique, et sont représentés comme trouvères chantant au son de ces instruments des poésies composées ou apprises par eux. C'est ainsi que plusieurs miniatures ou vignettes de manuscrits nous montrent Tristan, ou quelque autre amant infortuné, jacontant les peines de son cœur et soupirant des lais d'amour au son de la rote ou de la harpe. Nous voyons aussi dans les livres de piété le roipavid prendre la figure et les attributions d'un ménestrel. Un grand nombre de sculptures, de détails d'ornementation architecturale, dont il ne faut pas retrancher des rfatues et des bas-reliefs d'église, représentent des scènes musicales et des personnages figurés comme musiciens. Ce sontou des allégories religieuses, des tableaux de piété, principalement des chœurs d'anges (3)» de saints^ de bienheureux , des portraits de la sainte Cécile, des représentations des noces de Cana et de quelque autre sujet biblique, etc., ou des scènes qui n'ont rien d'allégorique, ni de religieux à proprement
(1) Les deux bordeors ou troveors rtbauXf ap. noqoefort, Etat de ia poés. fr.^ p. 29S.
(2) A droite du portail de l^ancienne église de Saint-Julieu-des- Ménestrlers, on voyait une statue représentant un vielleur qui tenait Mn arcbet d'une main et sa vielle de l'autre. Quelques antiquaires oat voulu que cette statue fût k portrait de Colin Mnsel qui, selon des traditions, aurait contribué à la consti*uciion de Téglise. C^est comme telle que Laborde a reproduit cette figure dans une ées fibiBclKS grarées ée son Enai awr l'histoire de la musique^ t. I^ p. 3Û/i. Tontefois on conteste Texactitude d'une pareille at-^ trlbuiion, et Ton conjecture avec plus de fondement que la statue éoot il s'agit représentait le moine saint Genès en costume de mé- Aéliier. fie Vmtxt «i|é eu portail, en eifét, oa voyait «ae autre
statue, celle de saint Julien, et cela donne lieu de penser que le» statues des deux partrons de la corporation des m(^nétriers avaient été réunies, à l'entrée de ceue égUse pour indiquer à la ioi» Torigine et la destination du monument. C'est dans le même but, sans doute, que Ton avait aussi sculpté sur la façade de ce dernier un grand nombre de figures d'anges chantant et jouant de toutes^ sortes d'instruments. Milliu, Antiquités nationales^ t iV, n* \Ui^ pi. I, et Dulaure, Histoire de Paris, vol. III, p. 166, ont donné des vues de l'ancien portail de Saint-JiiHen.
(3) Voy. pi. XIV, ûg. S6, le cbaraiant'Chfleor d'«Dges musiciens^ tiré d'un projet de Crise qui fait partie des plans primitifs de la cathédrale de Strasbourg, lesquels remontent aux xiv% xv* cl XVI* slèdes.
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parler, mais qui attestent la part que les usages de la ménestrandie eurent dans les mœurs du moyen ftge et jusque dans les cérémonies du culte. La réunion de musiciens qui figure sur le vieux chapiteau de Péglise Saint-Georges de Bo'cherville est donc interprétée dans le sens littéral comme un simple concert donné par des ménestrels. Ce curieux monument, que Ton a fait remonter d'abord au xii* siècle, ensuite au xi*, contient onze personnages occupés à jouer de divers instruments de musique. Au milieu d'eux est une femme qui, le corps renversé, là tête posée sur un vase, les pieds en l'air, semble exécuter un tour de jonglerie. J'aurai souvent occasion de citer les instruments que tiennent les musiciens du chapiteau de Bocherville en parlant de ceux qui figurent dans les Danses des Morts ; mais il existe un second exemple plus positif encore, quoique plus récent, du rôle important que jouaient partout jadis les ménestrels. L*au« leur d'une magnifique publication, qui seule suffirait pour éterniser la mémoire de l'artiste, du poète, du savant et de l'écrivain, qui l'a entreprise, M. le baron Taylor, dans son Voyage pittoresque de VatmeMie France^ a, je crois, signalé le premier tout Tintérêt que présente, au double point de vue de l'architecture et de la musique, le curieux édifice situé à Reims, au milieu de la rue du Tambour, une des plus anciennes de la cité. Ce spécimen remarquable de Tarchitecture civile du commencement du xiv« siècle, ou de la seconde moitié du xiii% est la Maison des chanteurs^ des musiciens ou des ménétriers^ dite aussi, mais à tort, des comtes de Champagne. On annonçait, il y a quelque temps, la démolition ou la ruine pro« chaine de cette maison, dont la partie extérieure était encore assez bien conservée quand M. le baron Taylor entreprit de la décrire. Elle occupsût alors, dans la rue du Tambour, une longueur d'environ 67 pieds, et formait deux maisons bien distinctes. Toute l'ordonnance du rez-de-chaussée avait été bouleversée par suite des travaux nécessaires pour approprier cette partie de la maison à l'usage du commerce et de l'industrie. On n'apercevait plus de toute la décoration première que deux ou trois arcades, qui peut-être elles-mêmes provenaient de mutilations postérieures. Cependant, plus haut, la façade de l'édifice avait conservé d'anciennes sculptures pleines d'intérêt, rappelant son aspect originel. Ces sculptures consistaient en cinq figures de musiciens assis et de grandeur naturelle, qui jouaient chacun d'un instrument différent. Le premier, à gauche, tenait une flûte et un tambourin. On voit une partie de celte figure et les deux instruments indiqués planche XX, figure 176. Le second musicien jouait d'une musette ou plutôt d'une cornemuse , dont le chalumeau a une forme assez bizarre (pi. XV, fig. 108). Le quatrième avait une harpe montée d'un petit nombre de cordes; le cinquième une vielle à archet. Un seul, celui du milieu , c'est-à-dire le troisième, avait les^ mains libres. M. le baron Taylor pense qu'il frappait sur un instrument de musique que l'on avait cassé et qui, selon lui, devait être un tympanon. Ces musiciens, ainsi que nous l'apprend le célèbre voyageur, étaient vêtus de simples tuniques et de hauts -de*chausses à la façon des artistes du xiv« siècle. Des consoles supportaient ces statues. On voyait au-dessous de chacune d'elles des choristes en surplis engagés à mi-corps dans le mur et servant de culs-de-lampe. Derrière les musiciens assis, étaient des niches peu profondes à fond plat ; elles étaient terminées en ogives et lobées. « Quant à l'histoire de cette jolie habitation, dit M. le baron Taylor, elle est parfaitement inconnue, » et nul document écrit ni imprimé ne l'a encore éclaircie; mais, à défaut d'enseignements historiques, » son nom, sa décoration singulière, ne peuvent-ils passe prêter à une hypothèse admissible? et ne pour- » rait-on voir en elle, au lieu d'un hôtel des comtes de Champagne, qui n'étaient rien à Reims et n'y pos- » sédaient rien, le lieu de réunion de confrérie des musiciens et chanteurs d'église, si nombreux dans » cette ville, en un mot, quelque chose de semblable à la maison de Saint-Julien des Ménétriers qu'on » voyait autrefois à Paris?» Tout le monde a si bien compris que cette ingénieuse supposition de M. le baron Taylor était le vrai mot de Ténigme, que l'on a renoncé à l'ancienne dénomination de Maison des comtes de Champagne pour adopter définitivement celle de Maison des ménétriers; et c'est sous cette dernière dénomination que l'édifice est étudié, dans les copies qui nous en restent, par tous ceux qui s'occupeut d'archéologie, et surtout d'archéologie musicale. Il ne faut pas oublier, au sujet des musiciens du monument gothique de la rue du Tambour, de mentionner un détail assez intéressant qui n'a pas été relevé plus haut : c'est qu'un de ces musiciens semble être distingué de ses confrères par une couronne de roses
qui orne son front. Or cette couronne de roses est le chapel de fleurs que les ménestrels obtenaient à la suite de leurs jeux poétiques comme récompense de leur habileté (i). Quelquefois ces couronnes étaient leur propre ouvrage ; ils fabriquaient eux-mêmes ces dons galants pour les offrir aux dames ou bien aux soupirants d'amour qu'ils aidaient de leurs conseils (2). Je ne pense pas qu'elles aient servi à désigner en toute circonstance, comme on Ta prétendu, la royauté de la ménestrandie, et qu'elles aient été, à ce titre, portées uniquement par le roi des ménestrels. C'était, je le répète, une parure galante et quelquefois emblématique que l'on aimait à échanger, et dont les jeunes gens se faisaient don réciproquement. C'était, en tous cas, pour les poètes et pour les musiciens qui s'en étaient rendus dignes, une marque d'honneur, et souvent, quand ils les recevaient des mains de la beauté, un gage d'amour.
De tous les instruments anciennement cultivés par les poêtes-chanteurs, la harpe occupe le premier rang ; elle s'employait surtout pour accompagner les lais. On voit, dans un passage du roman du roi Horn, que les habitudes de salon obligeaient toutes les personnes présentes à une fête ou à un banquet de s'en servir tour à tour pour faire entendre un prélude et un chant. Mais, indépendamment de la harpe; il y eut beaucoup d'autres instruments de tout genre entre les mains des ménestrels , selon les ressources de la musique aux différentes époques et dans les différents pays. Les principaux furent la rote, la vielle, la chifonie, la gigue, le tambourin, le psaltérion, les cornets, trompes, muses, flageolets, cornemuses, na« quaires, etc. Je donnerai des détails sur cet objet dans les chapitres suivants. Les instruments les plus usités pour la danse étaient le chalumeau, la cornemuse, le hautbois, le tambour et le tambourin accompagné de la flûte ou flageolet, la vielle et la rebèbe ou rebec. En Allemagne, quand Tart instrumental eut fait des progrès, les Pfeiffer employèrent dans le même cas des flûtes, des tambours, des trompettes, des Zinken, des trombones, l'instrument nommé Let/er, dont j'expliquerai ailleurs les différentes significations, et quelques instruments de percussion d'un genre particulier, principalement les cymbales. On présume que le luth servit aussi assez anciennement pour l'accompagnement des danses. En dernier lieu, l'instrument appelé en allemand Drehleier^ en vieux français, chifonie^ en français plus moderne, vielle^ en latin, lyramendicorum^ en italien, girondaribega ou ribeca^ fut, ainsi que le violon à trois cordes, abandonné aux ménétriers apprentis et même aux musiciens ambulants de (a plus basse classe, aux mendiants et aux vagabonds, d'où leur nom d^instrumènts truands (3). Giraud de Colençon, auteur du xii' siècle, donnant des conseils à. un jongleur, nomme les principaux instruments qu'un bon musicien devait connaître: <c Sache jouer, dit-il , du tambour, des tablettes, de la symphonie, de la citole, de la mandore, du mono- » corde. Pais garnir la rote de dix-sept cordes; sache harper et bien accorder, et tirer des sons agréables » de la gigue. Fais résonner les dix cordes du psaltérion. » Enfin, à ces divers instruments, Giraud de Colençon ajoute les trompettes (estives), les cornemuses, la lyre et toutes les cloches du temple (cascavels), c'est-à-dire, peut-être , le- carillon. L'auteur des Deux bordeors ribaux fait une énumération analogue. Conime il imagine, dans sa fable poétique, que deux troupes de musiciens ou jongleurs se sont rencontrées dans un château, et veulent divertir le seigneur par une querelle (rtofe) qu'ils font naître, il place dans la bouche de chacun d'eux toutes les forfanteries que Tamour-propre peut inspirer à des gens trop prévenus en leur faveur. Les deux ribaux afiirment tour à tour qu'ils connaissent tous les poètes, leurs
(1) On lu dans des lettres de grâce de lûOl : • Les compagnons
n de la paroisse Sainle -Marguerite, en la ville de Sainl-Ooenlin. si-
w gnifièrciil qu'ils donneroient un chapeau de fleurs au mieux chan-
>* tant une chanson de ce sîccle. » (Dn Gange, t. VI, p. 20, col. 2.)
('^) Si sai porter consels ^'amors
Et faire chapelez de flors.
( Les deux bordeors ribaux,)
Colin Muset, dans une de ses chansons dit :
Et j'alai faire on chapelet
En la verdor s Je le fis he\ et ooiote et net Et plain de flor.
(Clianson de Colio itawt. Laborde, HisU de la mus,, t. \\» p. 208.)
Une pucele me pria Un don mes caers il otria, Quejoa .j. capielli fesisse Com lonçemeat lie g'i mesisse.
(Dou Cafiet [chapel] a vij Flour, — Voy, Ach. Jubinal, Jongleurs et trouvères,^, n,)
(3) Au XVII' siècle, il était défendu aux ménétriers non reçus maîtres « d'entreprendre à Pavénirsur Texercicedes Joueurs d'instruments de musique et de jouer d*autres violons que du rebec, » Les dessus, basses ou autres parties de violon leur étalent jnter* dits; en cas de contravention, iU étaient condamnés à la prison, à vingt-quatre livres d'amende et au bris des instruments.
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contemporains-; qu'ils savent conter en roman et en latin ; réciter les aventures des chevaliers de Charlemagne et du roi Arthur ; chanter un grand nombre de chansons de gestes, et d'autres de toute espèce; jouer des instruments de différentes sortes, comme vielle, muse, frestel, harpe, chifonie, gigue» armonie, salteire, rote; pratiquer mille jeux plaisants et divertissants, mille tours de force et d'adresse, mille escamotages et enchantements; enfîn, au besoin, dit l'un d'eux, faire un peu de cuisine (i). En vérité, comment ne pas reconnaître le mérite de gens qui possèdent des connaissances aussi variées, des talents aussi divers ! Ailleurs on trouve encore le portrait d'un parfait jongleuf; mais, celte fois, très sérieusement tracé (2).
La dissertation qui précède ayant pu donner au lecteur une idée générale de ce que fut au moyen âge la profession de ménétrier, j'appellerai de nouveau son attention sur le personnage qui e^t le représentant de cette profession dans la Danse des Morts.
Toutes les rondes funèbres n'ont point ce personnage. On le chercherait vainement dans la Danse des Morts des manuscrits allemands décrits par Massmann, manuscrits qui appartiennent, comme on sait, à la moitié du xv* siècle. On ne le trouve pas non plus dans le Doten ianz , mit figuren clag undantwort^ mais on le rencontre dans les deux Danses bâloises, dans la Danse Macabre, dans celle de la Chaise-Dieu, dans les «Stmu/acAre^ d'IIolbein et dansquelques autres Danses imitées de celles-là. Ces différentes représentations font passer sous nos yeux le type du ménestrel ou ménétrier du xiv® au xvii* siècle. H se montre à nous tenant les instruments employés d'ordinaire pour la danse, et portant le costume qui était sans doute le costume distinctif des gens de sa profession. Ce ne sont pas en effet les vêtements modestes dont les peintres des groupes funèbres l'ont revêtu que l'on pourrait prendre pour ces riches parures que les seigneurs donnaient aux ménétriers en récompense de leurs services. Dans la Danse du Petit-Bàle (1312), il est représenté nu-tête et tenant de la main gauche un dessus de hautbois ou un grand chalumeau; le squelette le prend doucement par le bras et fait do l'autre main le geste de quelqu'un qui donne amicalement uo avis (voy. pi. V, fig. 28). Le^ savants quïntéresse l'histoire du costume bm moyen âge ne manqueront pas de remarquer que le musicien porte un vêtement mi-partie. Dans la Danse du Grand- Baie (xv* siècle),
(1) Voy. le passage où Ton des jongleurs vanle ses taleiils en musique et en cuisiae, dans Roquefort, Etat de la poésie française^ p. 290 : Les deux bordeors ribaux. Le fabliau, si inlt^rcssanl pour riiîsloire des anciens ménétriers, que je viens de citer encore une fois, provient des mss. delà Bibl. nat., fonds Satat-Germ ai n,n« 1830, fol. 69, V, et même fonds, n" 7218, fol. 13, ?% i\ n'a pas élé publié seulement par I\oquefort, il nc trouve aussi dans Robert, Fa^ bliaux inédits, p. 1 6 ; A. Jubina), Œuvres complètes de Rntebœuf, t. I, p. 331. Le Grand d'Aussy Ta repixxluit, mais en Tabrégeant, dans son recueil de fabliaux, L if, p. 369; Leroux de Lincy en a cité et traduit des fragments dans Tiniroduction de Touvragc qtii a pour litige : Recueil de chants historiques français , depuis le xn* jusqu'au nviii* siècle (Paris, 18^7), p. xxiv et suiv. Comme satires des jongleurs contre leurs confrères, on peut citer, outre les Deux bordeors^ une pièce publiée par A. Jubinal, dans ses Jongleurs et trouvères j sous le titre suivant : Les laboureurs. C'est une pièce bonne à consulter pour Tiiistoire de la méneslrandie.
(2) Ou du moins d'un personnage qui pouvait passer pour tel.
Blegabrcs régna après li.
Cri sot de nature de cant,
Onqnes nus n'en sot plus, ne taiit s
De tos estruméns sot maisirie»
Et de diverse canterie ;
Et muU sot de lais et de rote.
De viole sot et de rote
De lire et de aaterion
De liarpe sot et de cboron.
De gigue sot» et de siniplionie
Si eavoit assez d'armonle :
De tous giex et 4 grant ptenté,
PlaJu fu de deboninaireté ;
Pot ce qu'il est de si bons mu.
Disoient li gens, à son tens Que il eri Dei des jogieocs Et Dex de tos les chanteors.
(Ap. P. Puis, AfM, fr,, I, p. .)5M
Dans nn passage du roman de Flamenca^ on peut aussi prendre une idée des éléments ordinaires d'un concert de jpngleurs :
Apres si levon li Jugleor; Cascus se vole faire uiur A donc auziras retentir Cordas de mania tempradara^ Qui soeup novella violadura, Nicanzo, ni de^oort, ni lâis Al plus que poc, avan si trais, Dans \iola lais del Cambrefoili Et l'antre cel de Tinlagoil i L'os cantet cels des fis amanz. Et l'autre cel que fois Kans ; L'us menet arpa, Tauirc viula ; L'us nautclla, Tautre siula; L'us mena giga, l'autre rota ; L'us diz los moU et l'autre 'is nota.
(Ap. Raynouard, Lcx, rom,, l, p. 8 et 0.)
Ces sortes de concerts avaient ordinairement lieu après les repas. En voici un qui fut donné pendant les fêles d'un tournois dont fait mention un auteur du xiii* siècle :
Facto fine cibis vaga turba recurrU ad aites, Quisque suas repetit inde piacere volens :
flic canit, auditum dulcedine vocis amicana, lllc refert lyrlco carminé gesta dncum.
Hic Ungit digiUs distinctas ordkie «tiordas, Hic facit arte sua dulce sooare lyrara.
Tibia dat variaa per mftle (cHwnina voees, Dant quoque terri bilem tympana ^ulsa sonom.
(Inslia. Lipp., V. lleikMi., Sa-ipt. rtr. Germ., t. I.)
LE MÉNESTREL OU ItfÉNÉTRIER DE LA DANSE DES MORTS. *»S
il a un coslutfie quelque peu différent de celui qu'on lui voit dans !e tableau du Petit-Bâle ; i! est coiffé d*une sorte de bonnet, et porte par-dessus ses manches justes des manches larges, ouvertes et tombantes. Il a une bouteille à sa ceinture, et tient de la même manière que dans la peinture murale du Petit-Bâle Tinstru*ment dont j'ai parlé plus haut. A ses pieds gît un autre instrument que Ton peut prendre pour une flûte. Le spectre lui joue du violon comme pour lui rendre plus agréable le passage de vie à trépas. Autour des flancs du squelette passe un cordon ou une courroie qui retient une petite boîte placée devant lui, et dont je n*ai pu m^expliquer Tusage. Le musicien tient de la main droite le bout de ce cordon (pi. V, fig. 29). Le texte du Petit-Bâle donne au ménétrier le nom de Pfiffer {Pfeiffer)^ |e texte du Grand-Bâie, celui de Kilbepfeiffer^ ou Kirbepfeiffer (1). Les quatrains explicatifs ne sont pas tout à fait semblables dans les deux Danses, quant aux idées qu'ils expriment (2); mais pour le sens général , on peut les rapporter tous les deux à la traduction donnée de ceux, du Grand-Bâle dans l'édition de Bîrmann et fils en 1830. Cette traduction, la voici :
La Mort au Ménétrier.
Ci, ^uel air alIoDS-nous jouer?
Quoi ? la chanson du gueux ou l'air du Pot qui danse ? Mais lé jeu ne vaut rien, îï le fiiul avouer, Si la n'y viens sauter poor marquer U cadence.
RÉPONSE DU MJÊtfÉTRIER, ' •
n n'était point de fête où, malgré (a dli^lance, On ne me vît porter mon inslrumcnl joyeux ; Adiea tous mes profits t sa bruyante cadence Ne doit plus animer les danses ui les Jenx (3).
La plus ancienne édition de la J)anse Macabre^ celle de 1485, regardée comme la première, puisqu'on n'a pu jusqu'à ce jour en découvrir une plus ancienne, contient, dans la treizième gi^avure de la suite des groupes, la figui^e du ménestrel qui fait pendant à celle de Ladvocat (4). Celte même figure est reproduite
(1) Kirbe ou Kilbe , kermesse, Tolre ; Kiïbepfeiffer, ménétrier forain ou ménétrier de vHIage, autrefois ménétrier du bas métier ^ aujourd'hui slmpluneni ménétrier.
(2) Danse du l»elil-Bàle {Klein-Basel) , 1312 :
. " Ton.
Stosz in 4tB pair ber pSIfar Du iiiust (iaozeii den rezcr Icli ijfifrdir in rccUten ino»z Als ob dv* werst des Keisers gnot.
ich Iiab gepStleii mengen Reigcn Bedc pfafTcn viid leigen ftun motz tch an den Jomer danfi Das ni|ftpl mir niovt und fronde (iniU.
Danse du Grand-Bâle {Gfoss-Bfisel) :
TOD
Il'as nblln wir fOr eio Tàntzle liaben :
Den BetUer oder scliwartzen Knabeo, Mei» KHbehaBs, flpiel wer Biclitfaatf Wentu auch iiieht an diesem Tantz.
KlLBEPFEIFFCIU
Keln kilb war mir wegsbalb zu weit, ' Davon ich nicht hab bracht nietn Beut :
tfan Isli aotts, weg mnsi icb mHnoCh,
Die PMir ist g'faUen mir ius Kotb.
( Voy. Massmanii, Dit BaseUr TodUtîtanze, II, Die alten Reimzeilen der Todteolanz-Gemilde io Deutschaud, tab. x.;
(3) Daqs les anciennes éditions de la Danse de Bâie, gravée par Mérian, on trouve de mauvais vers français qui ne sont point une traduction , mais bien une longue paraphrase des quatrains allemands. Les voici :
La Mort au Musicibii.
Notre Danse des Morfs est encore imparfaite.
Il nous y manque un joueur de cUiron :
Vien-ça, compère yéliborum ! ' Aussi bien de ton temps ne fut-H point de fête
Où ne retentit ta musette; Mais saclie que, chez nous, il faut changer de ton :. ta Mort ne dahse pas ainsi que la soubrette.
Ce sont des autres airs , c'est un autre fredon. Voyons si je pouirats racler du violon \ Pour toi qui, si souvent, fis sauter la grisette Danse, à ton^oar, un rigodon*
RÉPONSE -DU MUSICIBN A LA MORT
Chacun dai|t son métier néiile q«*on l'honore» . Notre art n'a d'ennemi que celui qui l'ignore. On sait que la musique est nn charme divin, Pins puissant que le vin.
Un joueur sait» avec adresse.
Apaiser la dohleur, dissiper la tristesse; Des cœurs les plus bourrus il adoucit le fiel ; Il élève, en un mot, une dme jusqu'au ciel.
Si, loin de servir à la danse, J'avais, dès ma plus tendre enfance, Employé mes talents 4 des concerts picux« J'irais anjourd'hui, tout joyeux, Me joindre au sacré chœur des anges.
Pour chanter avee eux Les divines louanges Du monarque des cieux.
{b) Un proverbe français du xvi* si^cle établît nn r>ppi7)dte>ment semblable dans une Inlenliou satirique :
Tout avocat beau diseur Ressemble à Bastien le jongleur.
(Dovilli. Prop.)'
Ùk LE MÉNESTREL OU MÉNÉTRIER DE LA DANSE DES MORTS.
dans les édilions subséquentes. Le dessin du squelette et du ménétrier que je donne pi. Y, fig. 30, est tiré de l'édition d'Antoine Vérard (vers 1500), petit in-fol. Ce dessin représente le ménestrel dans un costume à peu près semblable à celui qu'on lui voit dans la Danse du Grand-Bâle. II est coiffé d'une sorte de toqué ou béret, et a de grandes manches ouvertes et pendantes. De la main droite il tient un instrument qui est aussi un hautbois. A son bras gauche est passé le chapel de roses^ prix de ses talents ou récompense de ses services. Derrière lui on voit, couché à terre, un instrument qui, dans la gravure de l'édition d'Antoine Vérard (1500), est monté de cinq cordes. Le squelette prend le musicien sous le bras. Dans sa main gauche il tient le manche d'une sorte de bêche ou de pelle de fossoyeur qu'il porte renversée. Dans le beau manuscrit de la Bibliothèque du roi, coté 7310, 3, et intitulé Danse Macahrée, le ménestrel n'a point de hautbois et ne tient aucun instrument; mais derrière lui , et vraisemblablement comme une imitation delà Danse imprimée, gît un instrument monté de quatre cordes que l'on pourrait prendre, à sa forme échancrée et à la belle rosace qui le décore, pour une guiterne ou guitare (pi. V, fig. 31 ) : il porte au bras droit sa couronne ou chapel. Les vignettes des livres, d'heures qui présentent des sujets tirés de la Danse Macabre reproduisent aussi le ménestrel ou ménétrier, mais réduit à de très petites proportions, en sorte que le dessin de l'instrument à vent donné au musicien, comme celui de l'instrument à cordes couché à ses pieds, y est encore plus imparfait qu'il n'était dans les figures précédentes. On pourra, du reste, s'en convaincre par l'inspection du dessin de la figure 34, pi. V, que j'ai empruntée aux Heures de Simon Vostre {Heures à Vusagè de Rome^ 1499, 1 vol. in-8 sur vélin, avec encadrements et figures dans le texte). Quant à la grossière édition de Troyes (Jacques Oudot) elle reproduit l'image du ménestrel comme je l'ai donnée même planche, fig. 32.
Voici les strophes rimées dans lesquelles la Danse Macabre explique l'apparition du musicien. Le texte le plus ancien est tiré de l'édition de 1486 (Paris, Guyot-Marchant) ; le texte le plus moderne, en langage plus/w/i ou renouvelé^ est celui de l'édition de Troyes (Jacques Oudot, 1641).
Le Mort (1).
Ménestrel qui danses et notes (2) Saucz : et aiiez beau maintien»
Pour faire csioir sos et sotes :
Quen dicte vous, alons nous bien, M6s(rc Tos fault puis 4 vous tien Aux autres cy : ung tour de danse, Le contredire n'y vault rien, Maistre doit monstrer sa science.
Le Ménestrel.
De danser ainsi neusse cure, ^ Certes treseouiz je meu mesle :
Car de mort nest painne pins dure, Jay mis sub le banc ma vielle.
Plus ne corneray sauterelle (3), Nautre danse : mort men retient,
La Mort.
Meneti ier qui danse et noues Apprenez avec beau maiotied, A mille sots, a mille sottes, A votre avis allons-nous bien.
Je veux vous apprendre pour rien.
De la mort la légère danse ; Je suis un danseur ancien, Maître doit montrer sa science.
Lb Ménétrier.
De danser ainsi je n'ay cure.
Et le désir ne m^n prend point, U n'est point de peine plus dure Que de crever en son pourpoint.
Et néant moins, o mort cruelle, 11 faut vouloir ce que tu veux :
(1} Remarquons qu'il y a ici le mort et non pas la mort , et qu'il en est de même dans l'édition d'Antoine Vérard, qui est du commencement du xvi* siècle. Au contraire , dans les leçons plus récentes, la mort remplace définitivement le mort. J'ai fait conoaUre la raison de ce changement dans la première partie de mon ouvrage ( voy. Symbolisation, personnification et représentation de là mort ) ; et je ne crois pas me tromper en disant qu^elle est encore une preuve significative de l'assimilation de celui qui a cessé d*étre au principe destructeur de l'existence, à la mort,
assimilation qui , je le répète , a déterminé l'emploi du squelette comme représentation de la mort personnifiée.
(2) Une correction à la main, faite très anciennement dans l'exemplaire de l'édition d'Antoine Vérard , conservé à la bibliothèque nationale , nous donne comme variante :
Vous niëiic^lrier qui dan^e et note Scaire? et avez beau maintien....
(3) Danse vive et gaie qui devait être analogue à celle que lès Italiens ont nommée saltarello ou saltarella. Il est à peine néces-
Il me fauU obéir a elle.
Tel danse a qui a cueur nen tient (1).
[Ce présent livre est appelle Miroer salutaire pour toutes gens : Et de tousestatz. et est de grant utilité et recreacion. Paris, Guyot-Mai'chant, l/i86.)
Adieu violon, chanterelle,
La mort n'écoute point mes vœux.
(La grande Danse Macabre des hommes et des femmes his^ toriée et renouvellée d^ vieux gaulois en langage le plus poly de notre temps. Troyes , Jacques Oudot.)
L'édition de la Danse Macabre avec texte latin et la réimpression de ce texte danè la compilation de Goldast donnent -en assez mauvais vers la substance des paroles françaises qu'on vient de lire (2). On sait que dans la réimpression de Goldast les figures manquent. La Danse des Morts de la Chaise-Dieu nous offre un élégant n>énestrel coiffé d^un chapeau à plumes et portant barbiche et moustaches. A ses pieds, comme dans la Danse Macabre, est un instrument à cordes couché à terre. Le spectre, qui rejette son bras en arrière pour prendre celui du jeune musicien, lui tourne par conséquent le dos. Lui-même ne voit pas encore Thorrible apparition , mais le contact glacé de la main avide qui le saisit suffit sans doute pour Tavertir. ( Voy. pL V, fig. 33. )
Steinhauer, l'auteur du Fado morù poëme du xviir siècle dont j'ai fait connaître ailleurs la forme et le plan, consacre aux musiciens un passage assez étendu. 11 ne choisit pas seulement un type unique pour les représenter, il fait intervenir successivement tous les membres d'une chapelle et d'un orchestre. Comme les distiques latins que chacun de ces personnages récite en réponse à l'appel de la Mort ne laissent pas d'être quelquefois plaisants par les jeux de mots qu'ils contiennent, je les destine à clore le présent chapitre.
MUSICL
MORS
Musice plaude manu, pede plandito, voce, chelyque Sic omnis tetricae Mortis amaror abil.
Câpella Magister.
Vado mori , ludat jam Musica mœala Piano Allegro tœdet lodere , vado morh
VOCAHSTiE.
DlSCANnSTA.
Vado mori , potoram modulando saxa movere ; Mors immota manet duraque , vado mori;
saire de faire ol)server que ce nom vient de saut, en italien salto^ parce que Tair et la danse y procèdent toujours en sautillant. La plupart des danses écrites in modo di saliarello sont à trois temps, d'un rhythmc boiteux et inégal. Telles furent les forlanes de Venise et les gigues anglaises. Dans ces derniers temps une espèce de valse, connue sous le nom de sauteuse^ a été à la mode en France. Les Aliemajids entendaient par saltareUo une danse courte d'une allure presie et dégagée, d'un mouvement vif et rapide, laquelle n'éiail autre chose que \e Nachtanz^ dont j'ai parlé longuement dans le premier chapitre de cette seconde partie.
(1 } On trouve une variante de celte pensée mélanoolique dans cet autre proverbe : T£l chante qui au cœur n'a joie. Au xni* siècle, il était généralement reçu de dire :
Tel fois chante 11 menestrlers
Que c'est de tous 11 plos courreciez.
« Quelquefois le ménétrier chante, tandis qu'il est le plus triste de toute la compagnie. »
(>) MCSICUS.
Vado mori, gaodeiis, non gaudeo tempore longo, Mundi diiuit(o gaudia, vado mori.
FIGtJR4 HORTIS D0CENTI8 MUftlCUH.
Veni, mime, qui cantus et odas
Choreasque cum modulanUa Harmonica choreantibas das
Arte tua fusa Istitia Cerne si nos in liac pnesentia
•Imus bene, pande nobis iter.
Sclentlam sine fallacia
Bonus débet pandere magister.
IU8IC
Clioreare taUter non euro
Non gratenter hoc volo facere Si mors adest, vivere non spero
Qaomodo tune possum choreare?
Plus neqnilM) sonos evomere.
Mors me tenes casibus in istis.
Talis vadit choreas ducere
Coins cor est langoidis et trisUs.
{Roderiei, epitc. Zamar,, speeuium omnium sMvum totins orbU terrarum, tortem çenerishumani, fjutque commoda el incommoda reprœsentans , aoc. Macabri gpecuium morlid" num, ex bibU Melob^ GoldasU. Hanov., 16 13, 4^.)
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Altista.
Tado mori , vox , spes , ei amor fcslinat in altum , Ad cce)î pfopcro gaudia , vado «Mi.
Tekoristâ.
Tado morf , cecinf modula mina dulcia quondam ; Uaec est ûnalts nœnia : vado moii.
Bassiste.
Vado meri, querulos imilor moribundus oloi*es, Fala cano rauco gulture : vado mori.
iNSTl\UMENTISTiE.
Orgamsta.
Vado mori, folles expiraveres gementes, Noue mea mutescunt organa, vado rooH,
TiaRBISTA.
Vado mori , si mors non esse surda , movere Te m.ca debeict masica : vado morL
Cymbalista,
Vado mori , pecudcs resouan lia cym6a/a muiceat» 31ortcm non muloent cymbala, vado mori.
VlOUNISTA.
Vado moTl , ru pla non possu m ladere c^orrf« , Corde nec abrupto vivere, vado mori.
GA.UBISTA.
Vado mori » cliorda Mors semper oberrat eadem Est auditori nausea, vado mori.
ViOLONCELLISTA.
Vado moi'i , resona mea pandurella truphœa , Augebo cœli catitica, vado mori.
VlOLONlSTA.
. Vado mori , perrumpe toum pandura tri-^m-^hum Ludens iliudcns tar-ta-ral vado mori.
' CORNIGEN.
Vado mori, plcnis inflavi &irnua buccis Nunc mea suspendo cornua: vado mori.
BUCCIAATOR.
Vado mori, binas qiva buccina clangit in aures, Ut sistar coram judice, vado mori.
Fagotista.
Vado mari, vultu consuevi flare rubcnti, Nanc effians animam palleo , vado mori.
ilAUTBOISTA.
Vado mori, careo spiramine, nescio flare; Mors mea constrinxit guttura , vado mort.
TUBICEN.
Vado mori , stertam , donec clangore tubarum Exdtere tumuli fornice, vado mori.
Tympanista.
Vado mori , resonum date tympana pulsa-tu-mtUtmn ^ Sic ego cum sonitu trauseo , vado mori (1).
{i) WàDOUOKi^sive via omnis camis^ Morte duce, nwrtalibus vero. Argeniorati ^ typis Mekhioris Pattschingeri ^ 1731» in processione mortiiorum monstrata, Authore Antonio Steinha- p. 22-24.
CHAPITRE QUATRIÈME
I«e ClMintre , dtanoine ou dtapielaiii de la limnse des Morts*
Les noms de chantre^ de chanoine et de chapelain ont été souvent pris dans une commune acception ; quelquefois aussi ils ont été distingués de manière à indiquer différentes charges ou emplois.
On lit dans Guillaume du Peyrat, que la chapelle de plain-chant du temps de Catherine de Médicis était composée te d'un maître et de douze chantres ou chapelains^ aux gages de sept vingt livres chacun, d'un » clerc de chapelle à soixante livres de gages par an. Les chantres ou chapelains chantaient tous les » jours à la suite de la cour les heures cianoniales ou réglées, reçues au nombre de sept en l'église chré- » tienne, suivant le verset du psâlmiste : Septies in die laudem dixi tibi, fort à propos à cause des sept dons » du Saint-Esprit, et pour les mystères du nombre septénaire. Entre lesquelles heures canoniales les niaw tînes, y compris les laudes, tiennent le premier rang. » Et à un autre endroit on lit encore dans le même auteur: « Nous apprenons de Tureturetus (in libro singulari de capellis et capellanîs Regum, fol. 75.), » chapelain de Philippe IV, roy dTspagne, qu'en la chapelle du roy d'Espagne, de mesme sont distes les » hautes messes par ses chapelains ; à sçauoir, chapelains de l'autel ou chantres , et les basses messes en » son oratoire par ses chapelains, qualifiez chapelains d'honneur ou du banc (1), qui sont les plus estimés » entre les ofBciers ecclésiastiques du roy. i> A la cour des rois de France, avant la révolution de 1789, tous les officiers ecclésiastiques étaient divisés en trois ordres, dont 'chacun reconnaissait un chef immédiat. Dans le premier ordre étaient les aumôniers du roi servant par quartier, dans le second les chapelains ordinaires , les huit chapelains, les huit clercs , le clerc de chapelle ordinaire, le sacristain , les deux sommiers. Quant au troisième ordre placé sous^ la direction immédiate du maître de chapelle, il comprenait : premièrement, les officiers de la chapelle des grandes messes, lesquels devaient servir à. l'autel aux grandes fêtes; secondement, le corps de musique de la chapelle, composé d'un grand nombre de musiciens, et, comme on disait alors, de symphonistes. L'usage d'avoir une chapelle bien montée et des chapelains pour dire la messe ou les prières de chaque jour, ne fut point une prérogative de la royauté, car on voit, dès le x« siècle, de grands seigneurs déployer le même faste religieux dans leurs propres résidences» Il n'y eut pas jusqu'aux simples particuliers qui ne voulussent avoir des chapelains. On donnait jadis la qualification de principaux chapelains aux chanoines de la sainte Chapelle de Paris. Quant au nom de chcmoine, c'est un mot qu'on dérive du grec x«viov, qui signifie règle. D'après l'opinion la plus commune, ce fut sous les règnes de Pépin et de Charlemagne que l'on commença de donner ce nom au clergé des églises épiscopales* Dans ces temps-là, les chanoines mangeaient à une même table et demeuraient dans un même cloître sous la direction de Tévêque. Le sens du mot s'est peu à peu modifié, et quoique le clergé des cathédrales ait cessé depuis longtemps de vivre en commun, cependant le nom de chanoine est restéaux ecclésiastiques revêtus de . canonicats. Avant la révolution, il y avait des églises dont les chanoines étaient obligés de faire preuve de noblesse. Mais l'on pouvait aussi posséder un canonicat sans avoir embrassé les ordres, surtout lorsqu'on était de noble lignée. Néanmoins les laïques qui n'étaient reçus que par honneur et par privilège dans quelque chapitre de chanoines n'avaient pas ordinairement voiœ au chapitre et n'étaient point prébendes^ c'est-à-dire n'avaient point droit au revenu temporel du canonicat. Les chanoines étaient obligés de résider dans le lieu où se trouvait leur église, et d'y chanter l'office divin aux heures réglées. Du reste, leurs fonctions n'avaient rien de pénible, et ils ont souvent trouvé moyen de se les rendre tout à fait douces et commodes. Au siècle de Louis XIV, d'après Borleau :
(1) Ca^ellam da banco. Ainsi Dominés parce <|ae dans les mmib les tapisseries rofaleff, tandis que Jes antres chapelains cbangrandes cérémonies, où paraissait le roi , ils pouvaient s'asseoir talent tons delMniL
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Ces pieux fainéants faisaient chanter matines, Veillaient à bien dîner, et laissaient en leur lieu A des cliantres gagés le soin de prier Dieu.
Mais les chanoines étaient beaucoup iTioins indolents lorsqu'ils songeaient à se divertir. Gomme les églises, les monastères et les maisons épiscopales participèrent pendant longtemps, par toutes sortes de fêtes burlesques, à ce que Ton était convenu d'appeler la liberté de décembre, les chanoines en profitaient euxmêmes,' ^t n'éUient pas les derniers à se signaler dans ces réjouissances. A Lisieux , le soir de la Saint- Ursin, ils faisaient une cavalcade en habits grotesques, avec des tambours et des hautbois. A Noyon, en i 416, un chanoine de la cathédrale exerçait les fonctions d'évêque des saints innocents. En d'autres temps de Tannée, par exemple le jour de Pâques, comme à Besançon , les chanoines exécutaient, en chantant, une sorte de branle sacerdotal, qu'on trouve désigné dans les manuscrits sous le nom de bergeretta, et pour lequel on croit qu'il existait quatre différents airs ou chansons (1). Dans plusieurs diocèses de France, on observa pendant longtemps des coutumes analogues. Les chanoines et les chapelains des églises canoniales dansaient ensemble en rond dans les cloîtres et dans les églises mêmes, lorsque le mauvais temps ne permettait pas de danser sur le parterre ou gazon des cloîtres. Il en résultait, assure-t-on, un spectacle des plus plaisants et des plus risibles. Le concile général de Vienne et celui de Bâle proscrivirent ces divertissements sacerdotaux ; mais l'ancienneté de cet usage le fit maintenir dans beaucoup d'églises, sinon intégralement, du moins en partie. En plusieurs endroits, notamment à Besançon , les chanoines se consolèrent d'être privés du plaisir de la danse en se livrant à celui de la bonne chère. Ils régalaient leurs collègues et subordonnés, et, pendant les fêtes de Noël, de Pâques, de la Pentecôte et de saint Jean l'Évangéliste, ils donnaient à dîner au maître de musique et aux huit enfants de chœur. En ces mêmes jours, les dignités et chanoines donnaient aussi h dîner aux chapelains, qu'on appelait familiers^ et aux musiciens. Ces festins, ces galas ecclésiastiques, tirent leur origine d'une coutume fort ancienne et de la vie commune observée autrefois dans les chapitres. On lit dans la vie de saint Ulrich, évêque d' Augsbourg au x« siècle, qu'au jour de Pâques il invitait ses chanoines à dîner, qu'il leur servait de la chair d'un agneau et des morceaux de lard qui avaient été bénits à l'autel pendant la messe, qu'il passait le temps de ce repas dans une sainte joie, et qu'à l'heure marquée une grande troupe de symphonistes venaient dans la salle où ils exécutaient différents airs de musique. Je terminerai ce qui concerne ces singuliers usages en rapportant le trait original d'un chanoine diacre d'Evreux, nommé Bouteille, qui vivait vers l'an 1270. Celui-ci avait fondé un obit le 28 avril, jour où commençait la fête connue sous le nom de Procession noire d'Évreux. A cet obit était attachée une forte rétribution pour les chanoines, hauts vicaires, chapelains, clercs, enfants de chœur, etc. Mais le fondateur avait exigé que l'on étendît sur le pavé, au milieu du chœur, un drap jnortuaire aux quatre coins duquel on mettrait quatre bouteilles pleines de vin et une cinquièiue au milieu , 4e tout au profit des chantres qui auraient assisté à ce service.
En allemand , les chanoines se nomment Stifts ou Domherren^ ou bien encore Chorherren , littéralecinent seigneurs ou maîtres du chœur, parce que c'est dans le chœur qu'ils se rassemblent pour dire ou
chanter leurs prières.
Dans les chapitres, on désignait autrefois par le nom de chantre des cathédrales et collégiales, ou grand chantre^ ua chanoine revêtu d*un office ou bénéfice, qui le rendait ordinairement un des premiers dignitaires du chapitre, et qui lui affectait l'intendance du chœur. On le surnommait grand chantre et quelvfluefois |)rimictôr, pour le distinguer des simples chantres et surtout des choristes à gages. Le grand chantre portait dans les fêtes solennelles la chape et le bâton cantoral {2). Il donnait le ton aux autres
(1) Dans la première partie de cet ouvrage, j'ai donné, p. 70, en Lcber, Collection des meilleures dissertations, notices et traités
noie, ïc premier couplet de Tune de ces chansons : c'est celui que particuliers relatifs à l'histoire de France, IX, p. û20 el sui?.
no\\s;khiiconMÈ9MTeVwimrà*me Lettre dans le Mercure de France (2) Ce bâion était figuré dans ses armes pour marque de sa
du mois de septembre 1742. Cetie lettre a été réimprimée par dignilé.
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chantres en commençant les psaumes et les antiennes (1), comme fait en Allemagne celui qu'on appelle P'orsànger. Il était d'ailleurs obligé à la résidence* et ne pouvait se dispenser d'assister au chœur dont la police lui était dévolue. Dans les actes latins, les chantres sont nommés catUoreSj prcBcentores^ choraules. Le neuvième canon d'un concile de Cologne leur donne le titre de charévéques^ parce qu'ils étaient les évéques ou les intendants du chœur. On pense que l'office de chantre existait dans les églises chrétiennes dès le IV* sièclew A partir du pontificat de saint Grégoire, des écoles furent créées en divers lieux pour perfectionner le chant ecclésiastique et pour donner de bons chanteurs à l'Eglise ; la plus célèbre fut celle de Rome. Les chantres sortis de cette école instruisirent ceux de la Gaule et de la Germanie. Ces der* niers, d'après le témoignage des historiens, avaient des voix très rudes, très criardes et très difficiles à assouplir (2). Cependant ils se figuraient qu'ils savaient bien chanter, et ne se soumettaient qu'avec peine aux ordres des souverains qui leur enjoignaient d'observer les règles de la musique grégorienne (3). Sous le règne de Gharlemagne, une grande contestation s'éleva entre les chantres français et ceux du pape , les premiers voulant être supérieurs aux seconds, et ceux-ci , en revanche, prétendant être les maîtres. Charlemagne se fit juge de cette contestation, et dans.une espèce d'apologue où il laissait clairement entrevoir sa pensée, tout en évitant de blesser trop profondément l'amour-propre de ses chantres, il donna gain de cause aux Romains (&). On a toujours reproché aux chantres, chanoines et chapelains, d'être fiers et arrogants, de pousser très loin la morgue et l'insolence. Guillaume du Peyrat rapporte quelques traits prouvant que ce reproche était souvent fondé (5). On sait comment Boileau, dans son Lutrin, a conçu et tracé le
(1) Dans certains cas , il exécutait au chœur des salutations qui ressemblaienl à une danse grave et antique. Cela s'appelait balleu Ainsi , par exemple , on disait : u Le grand ciiantre b(illera au premier psaume, n
(2) « Le chant de toutes les églises des Gaules, avant la pre- » mière race de nos roys, et même sous leur règne, éîxAt fort rude
• ef désagréable à l'oreille. » {Hist, eccléê. de la cour ^ ou lesAntr quités et recherches de la chapelle et oratoire du roy de France , depuis Clwis I jusqu'à notre temps , par Guillaume du Peyrat. Paris, 16/^5, in-fol.)
(3) « Une plus parfaite science de chanter fut répandue par » tonte la France , à la prière de Pépin , par les chanteurs du » Pape. (Du Peyrat, loc. cit, p. 150.) Quelque temps après, Charlemagne envoya des clercs à Rome pour y recueillir les vrais préceptes du chant grégorien qu'il désirait introduire en France dans tonte sa pureté. « Carolus re x offensus dissonantia ecclesiastici » cantus inter Romanos et Gallos, et judicans jnstius esse de puro
* fonte quam de turbato rivo bibere, duos clericos Romaro misir, nt aulhenticum cantum a Romanis discerent, et Gallos docerenh » [Sigiberti chron,^ ad. ann. 774. ) Il pria même, dans la suite, le pape Adrien de lui envoyer deux de ses chantres les plus fameux, Théodore et Benoît, et quand il les eut obtenus, il ordonna que Tun irait à Metz et l'antre à Soissons, pour y fonder des écoles de musique. La venue de ces chantres italiens et la fondation de ces deux écoles déplurent beaucoup aux Français.
(û) «I Et reversns est rex piissimus Carolus, et celebravit Romae Pascham cnm Domino aposlolico. Ecce oria est contentio per dies feslos l^aschx intcr cantores Romanorum et Gallorum. Dicebant se Gain mellns cantare et pulchrius quam Komani. Dicebant se Romani doclissime cantilenas ecclesiasticas proferre, aient docli fueranta S. Gregorîo papa, Gallos corruptecani are, et cantilenam sanam dcstruendo dllacerare. Quse conientio antc Dominum regem Carolum pervenii. Galli vero propter securitatem Domini régis Caroli valde exprobrabant canloribus Romanis. Romani vero propter auctoritatem magnae doctrinae eos stultos, rusiicos et indoctos velut bruta animalla aflirmabant , et doctrinam S. Gregorii prœferebant rusticluti eorum ; et cum aliercatio de neutra
parte flniret, ait Dominus piissimus rex Carolus ad suos cantores : Dicite palam qois purlor est, et qiiis mellor, aut fons vlvus, aut rivuli ejus longe dccurrentes? Responderunt omnes nna voce, fontem, velut caput et origlnem, puriorem esse; rivulosautem ejus quanto longius a fonte recesserint, tanio turbulentos et sordibus ac immundiiiis corruptos. Et ait Dominus rex Carolus : Revertimini vos àd fontem S. Gregoril, quia manifeste corrupisti» cantilenam ecclesiasticam. » (Vita Caroli Magni permofiachum Engo^ lismens.^ ap. DuChesne, Scriptores hist. Francor.^ t. H, p. 75.) (6) Cet auteur prétend que les chapelains de Charlemagne avaient, en général, le défaut d'être orgueilleux à l'excès. Celui, dit-il, que l'on dépeint, d'après le témoignage du moine de Saint- Gall , comme ayant été audacieux et superbe entre tous , poussa un jour la témérité Jusqu'à faire une demande insultante et dérisoire à Notker le Bègue , parent de Charlemagne. Un entretien que ce dernier avait eu avec le grand monarque ayant excité la jalousie du chapelain , ce chapelain, le trouvant dans l'église de Saint-Gall, appuyé sur son psautier, lui adressa ces paroles : « Nous » sçavons que tu es le plus docte homme du monde , que tu sais » par études toutes sortes de sciences, et par ta bonne vie et par M méditation ordinaire tu as révélation de tous les secrets célestes; » c'est pourquoy nous désirons apprendre de toy si tu le sais a M quoy Dieu s'employe, et ce qu'il fait maintenant au ciel. Ce saint' » personnage lui répondit sur-le-champ : Oy (oui) , Je le sçay et le » sçay très bien : car il fait maintenant la même chose qu'il a >« toujours faite, et laquelle il fera ressentir en bref à toy-même. H » élève les ftmes humbles et abbaisse les superbes. » Réponse, ajoute du Peyrat , qui ne fut point faite par esprit de vengeance, mais par esprit de prophétie ; car peu de temps après le chapelain, ayant fait une chute de cheval , et s'étant cassé la cuisse , ne put obtenir sa guérison qu'après avoir demandé pardon à Notker et avoir imploré l'assistance du saint homme qu'il avait offensé. Guillaume du Peyrat cite encore comme un type d'orgueil un ecclésiastique de la chapelle de Catherine de Médicis. Celui-ci, qui se nommait Philibert de Lorme, eut maille à partir avec Ronsard, en sorte que VHomère des Français^ comme l'appelle du Peyrat, fit contre lui une satire intitulée : La truelle crossée, parce que cet abbé avait été maçon.
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caractère d'un chantre. Dans le Doten Dantz mit figuren clage und antwùrt^ le spectre, psoAwsA aa chano»e^ se sert des expressions suivantes : O toi, chanoine orgueilleux I {Du Stolzer Domherrl) Indépendamment de la fierté, on reprochait encore à cette classe d'ecclésiastiques sa mollesse, » nondialaDoe^ sou dévot épie»» réisme. De là le dicton : Mener une vie de ckanoiney pour dire mener une vie dooee et trauiqaiile. Enfis^ ^ chantres gagés passaient pour fréquenter trop assidûment les vignes du Seigneur, d'où résulta uo autre dicton : Boire comme un chantre y qui fut l'équivalent de : Boire comme un templier ^ boire comme unsommur. Dans la vieille Danse allemande que j*àî citée plus haut, le Domherr(rf«r ZtemA^rr), qoi est dfôtingué d'avec le chapelain {derKappeUan)^ dont la figure se rencontre un peu après la denne (Toy* pi. VII , fig. ââ et /i6), se montre couvert de son aumusse à oreilles, et tenant à la main un livre d^heures. Le squelette s*avance vers lui en pinçant de la harpe comme pour accompagner le chant du chanoine* Dai» la Danse xylographique du xv« siècle, tirée du manuscrit de Heidelbcrg, et publiée par Massmann , le saint personnage affecte de prendre une attitude pieuse et pleine de ctrmponction ; il joint les mains et semble attentif au son de rinstriiment dont joue le squelette (voy. pi. XIII , fig. 8â). Cet instniment, que le texte désigne sous le nom de p/et'/fe, est, dans l'image xylographique dont j'ai donné la reproduction, une corne ou cornet que le squelette embouche. La Danse du Grand-Bâle et celle du Pelit-Bâle n'attribuent point ici d'instrument au spectre, quoique le texte fasse positivement mention du pfeife^ Dans le Petit-B&ie^ ïe squelette n'est remarquable que par le reptile qui lui passe autour du cou. Dans Mérian (Danse du cimetière des dominicains), il a cela de particulier, que l'artiste Ta représenté, non pas avec une tête de noort, mais avec un visage humain dont on distingue parfaitement les traits. Le chanoine qu'il prend par la main en gambadant ne paraît pas très effrayé. Les quatrains de la Danse du cimetière des dominicains gravée par Mérian et ceux de la Danse du Petit-Bâle et des manuscrits cités par Massmaon présentent le même sens; mais l'idiome et forthographe diffèrent. Voici la traduction libre en vers français qui en a été donnée dans l'édition de Birmann et fils, en 18âO :
La Moat au Chanoine.
0c» MO» turnoalem mb oreille nourrie Espère etkcùr godter d'agréables accords ; Mai» de mo» sififet entend les sons discords (i) : Ce sera désormai» ta seule mélodie.
BÉP(MIS£ DU GHAlimSE*
Joor et nait de mes chants la grave mélodie Remplissait le saint lleci da nom da Roi des rois ; La Mort ▼» terminer mes chants avec ma vie , Et son aigre sifflet déjà couvre ma voix (2).
Dans les Simulachres d'Holbein, le squelette montre au chanoine une horloge de sable. Perrière eux est un officier qui tient un oiseau de pi*oie ; un fou ou la Folie l'accompagne. On a joint k cette gravure le double texte que voici ;
Tu vas au chœur dire tes heures »
Priaai Dieu pour toy et ton proche.
Mai» il faut ores que tu meures.
Voy tu pas l'heure qui approche 7 ,
(1) « So merkei ftuf l Der PfHffen Schal^ • etc. Dn coomeub.
(2) Voici k texte aUeoiand de ces quatrain», d'après la plus ich bân aU eia ebôrherre M ancienne leçon : Gesungen manec liepiiche melo<lt.
Des Todes phife stèt dem Riht gelfch
Deh Tôt. ^^® ^^^ ^ ^^^ ersehrecket midi.
Her chorpbaf. hâ.t ir ge,«Dgen vor ^' '«^•» ** ""' «•« HeWelbers H« (tûûS-flT) met :
Sûezeu sanc in iurem cbôr, Ca^oniccs.
So mcrkt ftf miner phtfen «rhal, In cboras canUvi melodias quas adamavi,
Verktindel iu des tôdes val. Macrcpae iate Muas et mortid ««Me tomia
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Ta pelîB ecce choram pompa comitaiiti frequenti ;
Mw ag«, 4ic hem vttoe pKca&ie tuas.
Nam te lata vocam, llla morieris in JMira,
Quae tibi fert trislem non revocanda diem.
N'oublioBs pas de dire qae le inèiae pemonoage esi a^am dans la Danse Macabre et dans cpielques autres Danses {dus moderwa. Daas la Daose Maxjabre il essuie les sareafloies dit scpielettc, qui se moque très irrévéreDdeusemeni du chanoim prébe$idé. Ce pauvre cba&oine se retire de la scène du monde, en disant z
Qoe ferai-je de tous ces biens Qae fay moiasDunez dans IVg^iae?
CHAPITRE CIRQUIÈIIIIE
J'ai déjà fait pressentir Timportance et Tinlérét qui s'attaclicnt aux Danses des Morts par rapport à rbistoire des instrumenls de musique. En effet, maJgré rimperfection évidente du dessin dans les anciennes représentations de ces Danses, ioiperfection qui rend certains points douteux, ou peut néanmoins se faire une idée assez exaclet d'après les figures qu'elles contiennent, des principales formes assignées à un grand Doxiibre d'instruments dans les xiv% xv% xvi'^ et xvir siècles. La plupart de ces instruments datent d'une époque très reculée^ et fm*ent d un usage général au moyen âge. Or, si l'on considère la rareté des monuments figurés qui déterminent d'une manière authentique et sullisamment intelligible la nature et les éléments de la musique instrumentale pendant cette période , on reconnaîtra la valeur et l'utilité des renseignements que nous fournissent à cet égard les images des rondes fimèbres, quoique ces renseignements, à vrai dire, ne nous amènent pas sous tous les rapports à une certitude complète. Mais cette certitude, doit-ûn se flatter de l'acquérir en un pareil sujet? Je ne le pense pas. Les musiciens les plus instruits, les archéologues les plus exercés, n'ont pu triompher jusqu'à ce jour des diUicultés sans nombre que présente l'histoire des instruments en général,et plus particulièrement celle des instruments du moyen âge. Ce sujet, par l'immense quantité d'objets qu'il embrasse, par la variété d'aspects et les changements de signification que l'influence des temps y a introduits, engendre de luirméme la confusion et opposeaux efibrls les oûeux dirigés des obstacles qui semblent au premier abord presque insurmontables. Cependant, qifêlque embrouillée qu'elle soit, on parviendrait à force de patience, et après de longues études, àéclaircir cette matière, si l'on n'était à chaque instant détoui*né de la bonne voie par les indications mensongères ou contradictoires des documents que l'on consulte* Au nombre des causes qui ont contribué à rendre ces documents extrêmement suspects sous le rapport de l'exactitude et de la véracité, il faut signaler la légèreté des écrivains, et surtout des poètes, aussi bien que la négligence des peintres» des sculpteurs et des statuaires. Cest pourtant à eux que s^adressent d'ordinaire ceux qui veulent plonger leurs regards dans le passé pour en connaître les mœurs et les usages. Le peu qu'on a tracé de l'histoire des instruments est en partie besté sar tes iodicatioDS qu'ils cmt fournies* Les hommes spéciaux, les théoriciens et les savants qui étudiaient mathématiquement Tart des sons, tout occupés qu'ils étaient de musique spéculative, ne nous ont presque rien transmis sur ce point intéressant de la musique pratique* Quant aux musiciens de profession, aux exécutants, qui auraient pu le mieux nous faire connaître la naiure des agents dont ils se servaient pour interpréter les œuvres instrumentales, ils paraissent avoir été étrangers à la coutume d'écrire des traités ou des monographies analogues à ceux que nos artistes exécutants ont publiés et publient encore chaque jour. On chercherait donc à peu près vainement dans la littérature de l'antiquité, du moins dans ce que nous en connaissons, des ouvrages exclusivement consacrés à la description et à la pratique des
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instruments chez les peuples païens. On ne serait pas plus heureux si Ton fouillait les annales des premiers siècles de notre ère ; enfin, la même stérilité s'est rencontrée jusqu'à présent dans le moyen âge (1), malgré le nombre assez considérable d'érudits qui s'y mêlaient d*écrire sur des matières musicales. Ce n'est qu'à partir du xvi« siècle que l'on découvre enfin quelques livres traitant spécialejnent et scientifiquement des formes, des propriétés et de l'emploi de plusieurs sortes d'instruments depuis longtemps connus, mais qui jusque-là n'avaient été que nommés ou décrits succinctement dans des ouvrages de tout genre. Les personnes qui ont des connaissances bibliographiques devineront sur-lè-champ que je veux parler ici du petit traité de Sébastien Yirdung, imprimé à Strasbourg en 1511 , de celui de Martin Âgricota, publié à Vittenberg en 1519, avec des figures d'instruments et des explications en vers, puis encore d'un autre traité non moins rare et non moins précieux , composé par Otlomarus Luscinius, dont le véritable nom en allemand était Nachtigall (Rossignol), Ce dernier traité, intitulé Musurgia, fut aussi imprimé à Strasbourg en 1536(2).
Quelque intéressantes que soient ces deux productions, elies laissent encore beaucoup à désirer pour l'intelligence des instruments du moyen âge, car on y doit signaler nombre de lacunes et d'omissions. L'Organographia de Michel Prœtorius, laquelle forme le tome second de la vaste encyclopédie musicale que ce théoricien a publiée sous le titre de Syntagma musicum (â), est infiniment plus complète et plus riche en dessins d'instruments ; mais on observera que l'auteur vivait à une époque déjà très éloignée de celle oii l'on veut se reporter; si bien que les renseignements qu'il nous fournit sur les anciens instruments n'ont plus le cachet de certitude et d'authenticité que le travail d'un contemporain n'eût point manqué de leur imprimer. De tous les écrivains qui ont traité des antiquités de l'art, Praîtorius passe, à juste titre> pour avoir été l'un des plus exacts ; et cependant que de choses il nous laisse ignorer que d'anciens documents nous révèlent I Nous ne saurions pas encore les noms d'une foule d'instruments employés par les ménestrel&et les jongleurs, si des passages de romans, de fabliaux et d'autres pièces, en vers ou en prose, ne les avaient fait connaître. Nous ne serions pas mieux renseignés sur les formes données aux instruments de cette époque, si nous n'en avions trouvé des représentations dans les vignettes des vieux manuscrits, dans les gravures des anciens imprimés, dans les sujets des peintures murales, dans les détails d'ornementation des édifices religieux, dans les compositions des vitraux d'église, et enfin dans les tableaux placés à l'intérieur des temples et des couvents. Malheureusement ces témoignages n'ont pu fournir que des données incomplètes et souvent même de simples conjectures. Le vague et l'incertitude qu'ils laissent dans l'esprit autorisent les interprétations les plus contradictoires, et l'on peut penser que, parmi les suppositions auxquelles ils ont donné lieu, les erreurs ne manquent pas : il en devait être ainsi. Ces témoignages n'émanaient pas d'hommes compétents et intéressés par leur profession ou par la nature de leurs études à se montrer exacts et bien renseignés sur tout ce qui avait trait à l'art musical. Quelquefois même ils étaient donnés par des ignorants ou des indifférents. Cet inconvénient est inhérent, en général, aux sources qui proviennent de l'atitiquité : voici pourquoi. Les poètes, dans leurs citations, sont sujets à réunir et à confondre des choses qui n'ont aucun rap-
(i) n fuiU dire pourtant que M. le baroi^ de Reiffenberg, à Bruxelles, possède un manuscrit du xnt* fri(!cle, contenant le irailé d'Alain de Lille , De planctu naturœ, avec des annotations ou gloses en flamand écrites par un contemporain, et que dans ce curieux document on trouve les instruments de Tépoque décrits et commentés, ainsi que des dessins à la plume qui en donnent la figure et sont joints aux notes. (De Reiffenberg, Le dimanche, Bruxelles, 183û, in-12, t. lï, p. 269. ) Le ms. n'* 571 de la bibliothèque de Gand contient aussi un petit traité des instruments à cordes remontant au moyen âge. Peut-être décoiivrira-t-on dans la suite plusieurs autres ouvrages du même genre, qui, s'ils ne sont pas pr<^dsément des monographies et des traités spéciaux , auront néanmoins du prix pour les recherches.
(2) Musica gedutsch und aiisgezogen durch^ Sebastianum Vir-
duiig, Priester von Amberg, etc. Strasbourg, 1511. — Musica in^ strumentalis deudsch, etc., von Martin Agricola. Wlttctnbei*g, 1519. — Ottomari Luscinii Musurgia, seu Praxis mttëicœ, Argentorati, apud Joannem Schottum, anno Christ! 1536.
(3) Mich, Prœlorii syntagma musicum ex veterum et r«centiorum ecclesiasticorum auctorum lectione, polyhistorum consignatione , variarum linguarum notatione, hodierni secuti usurpatione, ipsius deinque musicœ artis observatione coUectum^ t. I, Il , lit, 1GL6-1G18, in-Zi". A la partie qui traite des instruments de musique est annexée une très liche collection de gravures représentant la plupart de ceux dont on faisait usage depuis la fin du xv* jtisqu*ciu commencement du xvii* siècle. Quelques instruments encore plus anciens y sont également figurés.
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port entre elles, ou bien à les présenter à une place et sous un point de vue qui en donnent une idée tout à fait fausse. De là des contre-sens inévitables. Tantôt, chez eux, ce n'est qu'une inadvertance passagère ; tantôt c'est un manque de connaissances fondamentales dans la matière traitée ; mais le plus souvent ce sont des concessions faites & la rime ou à l'harmonie du style. Comme on cherche dràs les productions de la muse, non la précision scientifique, mais le brillant de l'inspiration , on ne relève ni ne blâme de telles inexactitudes. C'est un tort cependant, car elles ont dans la suite de fâcheux résultats. Il arrive une époque, en effet, oii le livre, oublié des littérateurs, à cause de son ancienneté, mais à cause.de cette ancienneté même recherché par les archéologues, devient dans l'opinion des érudits un titre précieux, un document historique. Un mot qu'on y remarque, parce qu'il se trouve amené et placé de telle sorte qu'il paraît avoir un sens conforme à l'opinion que l'on s'est faite àprton, acquiert la valeur d'un renseignement certain , d'un argument en règle, d'une preuve positive et incontestable. Et pourtant ce mot , que le poëte a pu mettre là au hasard et souvent à la place du terme propre qui lui manquait, signifie peut-être loqt autre chose en réalité que ce qu'on veut y voir. Indépendamment des noms faussement appliqués à certains objets, il y a les anachronismes, et, indépendamment des anachronismes, les expressions figurées de la langue poétique, lesquelles peuvent donner lieu aux plus plaisantes méprises (1); il y a' enfin les fautes et les étourdertes des poètes eux-mêmes, celles des copistes et des traducteurs (2), puis les variantes orthographiques (3) et mille autres causes d'erreurs qu'il serait trop long d'énumérer. Si un instrument se trouve mentionné dans un livre, il n'est pas dit pour cela que cet instrument ait été encore en usage dans le temps où le livre parut ; et s'il n'est mentionné nulle part dans les écrivains d'une époque qui eh citent d'autres, on ne saurait rien inférer de là contre son existence à l'époque même dont il s'agit. Là même observation s'applique aux représentations plastiques, tant du paganisme que de la chrétienté. Il est vrai qu'au moyen âge, les artistes qui traitaient des sujets historiques, et même des sujets de l'antiquité, se conformaient généralement à l'esprit, aux mœurs et aux coutumes de leur époque, si bien qu'ils calquaient le passé sur le présent de la façon la plus naïvement grotesque (A). Mais on sait aussi qu'ils ont quelquefois reproduit.
(1) Je me figure quelque musicien des irmps à ?enir, étudiant les auliqullés de son art, et prenant au pîcd de la lettre certaines expressions consacrées de nos portes, par exemple , ces 'vers de LamarUne :
Et, cédant sans combattre an souffle qui m'inspire^ L'hymne de la raison s'élança de ma lyre.
Ou bien :
Heareoz le poêle insensible !
Son luth n'est point baigné de pleurs.
Ou bien encore :
Quelquefois seulement, quand mon âme oppressée, Sent en rbythmes nombreux débonler ma pensée, AU souffle inspirateur du soir dans les déserts. Ma lyre abandonnée exhale encor des vers.
S'il n*est suffisamment instruit, ces divers passages ne manqueront pas de lui faire supposer : 1* que les poêles du xix* siècle étaient de grands musiciens , et qu'à l'exemple des rapsodes de la Grèce et des ménestrels du moyen âge, ils chantaient leurs poèmes en s'accompagnanl d'un instrument ; 2* que le luth et la lyre leur étaient familiers; 3* que ceslnstrumenls étaient encore d'un usage général vers le milieu de xix* siècle, puisqu'ils sont mentionnés par les poêles de cette époque. Si le hasard veut, après cela, qu'il ait occasion d'examiner des images satiriques ou des monuments sérieux, tableaux, statues, dans lesquels l'arlisle ait appliqué à un personnage des temps modernes les traditions iconologiques de l'antiquité; s*il voit, par exemple, un grand |)o€te ici que Goethe, un grand musicien tel que Mozart , représenté tenant en main la lyre^ il sera plus que jamais persuadé que la lyre était un instrument cher aux poètes et aux musiciens du xix* siècle , que cet instrument avait, même encore dans ces temps-là, la forme que
lut donnaient les anciens Grecs. On va sans doute objecter qu'il faudrait être plus qu'un ignorant pour commettre de telles baloui dises. Mon Dieu, qui nous dit que nos érudits, en Interrogeant le passé, ne se soient pas exposés à en commettre tous les jours de semblables. Je pourrais citer des erreurs et des méprise» échappées à des savants , d'ailleurs fort estimables , qui valent bien celles-là.
(2) Le fragment du psaume xoth , que j'ai cité un peu plus loin, montrera jusqu'à quel point les variantes des traducteurs diffèrent entre elles et s'éloignent du texte original.
(3) « Ceux qui ont jeté les yeux sur nos anciens manuscrits, » dit Roquefort en pariant des manuscrits tracés dans la langue » romane, ont dû remarquer qu'aucun mot n^avait une orlhogra- » phe flxe et déterminée. J'ai quelquefois compté, ajoute-t-il, n jusqu'à trente variantes orlliographiques, et ces variantes se » trouvent dans le même ouvrage, souvent dans la même page , » si le mot y est répété plusieurs fois , et surtout si l'ouvrage est » écrit en vers. » (Roquefort, Mémoire sur la nécessité d'un gloss. général de l'cmctenne langue française.) Le même auteur a recueilli trente et une formes dilTérentes pour le seul mot airagne^ arache , erane et irantaigne. Il arrive sotivent que le nom d'un instrument de musique est compléiement dénaturé par ces caprices de langage , en sorte qu'on est tenté d'appliquer ces différentes dénominations à des instruments différents.
(h) « On aura sans doute observé que les écrivains français du » XII* et du XIII* siècle ne pouvaient s'imaginer qu'il eût existé » d'autres lois, d'autres hommes, d'autres gouvernements, que »cenx sous lesquels ils vivaient. £n rapportant les belles actions » des grands hommes de l'antiquité, ils leur prêtaient les iiabitudes, » les opinions et les erreurs de leur temps. De cette ignorance qui
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d'après àe» types consacrés, certains d>jets dont on ne se servait plus de leur temps, mais dont ou aimait à se 0Otivenir. Néanmoins, dans les Danses des Morts, je ne les aonpçonoe pas de cet ingénieux archaïsme; les instraments qu'ils y ont représentés appartiennent éridemmeiit, sons la forme qu'on leur voit, à Part du moyen âge. Si ces dessins, reiatiimiieat à la simctore des instruments, ne corroborent pas toujours les témoignages des écrivains, c'est que, d'cme part, les écrivains, et surtout les poètes, sont fort vagues, fort jnexBcts dans leurs descriptions, et qine, de l'autre, les peintres sont encore plus vagues et plus inexacts que les écrivains et les poètes dans les figures qu'ils tracent des instrun^nts. Je veux insister quelque peu sur cette observation, parce que je ne la crois pas sans utilité pour l'art musical, et en général pour tous les arts. N'est-il pas reconnn, en eflfet, que tous les arts et toutes les sciences se doivent un mutuel appui, on concours réciproque ? ne leur appartie&t*il pas de ae consolider, de se développer, de se perfectionner Vun par l'autre? Eh bien , cette •condition serait-die remplie si, dans les em[»*unts qu'ils se font, ils oubliaient de tenir compte des lois, des règles, des usages propres à chacun d'eux? Il est permis de répondre négativement. Sans doute les beaux-arts, notamment les arts plastiques, ne peuvent desœodre à une irai* tation prosaïque et servile ; ce n'«st pas Ik boq plus ce qu'on prétend exiger. On veut seulement qu'ils se renfei *nent dans les limites du vrai et du possible, tout en revêtant la i^lité des sédnisantes couleurs de l'idéal ; car s'ils donnaient toujours ane idée fausse des choses dont ils sont appelés à conserver le souvenir, quel parti en tirerait-on pour la science et pour l'histoire? Il y a bien des questions que Ton n'eût point agitées en vain, bien des points que l'on eût facilement éclaircis, a Ton eût trouvé di^ns les œuvres des artistes, dans les monuments figurés des différents âges du monde, une fidélité de r^roduction et un degré d'authenticité capables de lever tous les doutes. Mais, au lieu de cela, c'est toujours en hésitant que l'on y a recours, tant ils semblent porter le cachet du mensonge ou de l'inexpérience. De tout temps, les pdntres, les sculpteurs et les statuaires ont mis une extrême négligence à finir ou même à esquisser les objets servant d'accessoires ou d'attributs aux figures priiicipales de leurs compositions, quand ces objets ont un usage qui leur est à peu près inconnu et proviennent d'une source artistique étrangère à celle ou ils ont coutume de puiser habituellement. C'est pourquoi, lorsqu'il leur arrive de représenter un instrument de musique, il est rare que la figure de cet instrument, dans sa forme générale comme dans le moindre détait de ses parties, ne soit pas remplie d'inexactitudes. S'agit-il d'un instrument à cordes ? il sera représenté avec un nombre de cordes qui n'est point celui que comporte son espèce ; tantôt il aura plus de cordes qu'il n'en faut, tantôt il en aura moins. Des erreurs du même genre seront commises dans les figures d'instru* ments à vent pour les trous, les clefs et autres accessoires , s'il y en a. Rarement on placera ces derniers comme ils doivent être placés; rarement on en mettra le nombre nécessaire, un ici, un là, comme tombe le coup de crayon ou le coup de pinceau. Enfin l'oubli de plusieurs autres détails, peu essentiels en apparence, très importants en réalité, et surtout le manque de précision des contours du dessin dans la reproduction de certaines parties caractéristiques de l'instrument, par exemple de l'emlwuchure, empêcheront de reconnaître à quelle classe ou du moins à quelle famille appartient cet instrument. Que faire pour obvier à de pareils inconvénients, pour prévenir de telles erreurs? Exigera-^t-on du peintre qu'il soit musicien? Non, sans doute, car on n'exige pas de lui qu'il soit soldat lorsqu'il peint des uuifornies et trace des batailles , ou bien naturaliste, lorsqu'il copie des fleurs, des animaux, des oiseaux ou des arbres dans un paysage. Ce qu'on peut raisonnablement lui demander, c'est qu'ail ne fasse pas tout cela de tête et sans avoir de bons modèles C'est, en outi*c, qu'il s'applique à rendre exactement ce qu'il voit, et qu'il n'hésite pas à recourir aux hommes spéciaux quand il craindra de se tromper sur des points qui échappent à sa compétence; c'est enfin qu'il consulte des ouvrages destinés à l'éclairer sur le sujet qu'il traite et sur la nature de tous les
«avait faft négliger les anciei» antetirs, on vit sortir cette foule » Pem bénite et des religieux. U même oabli des
9 d^anachroDismes qo! Iitessent tout i la fois r iiistolre et le coatame. »«tiaiait dans les dottres : 1 a Vierge datuait amx chansons et rde^
» Alexandre, Téta d'an snrcot, a im r onnétable, des tarons et des » voit sa cotte. » (lloqnelort. De la poésie franc, dans les xii* et
»fialiv. Les fonéraflles de Jnles César se font avec ime €r»lx , de xui* siècles^ p. 27&.)
ol^ets qui devront en faire partie (1)« De eette mantère il évitera ces grossiers aoachromsmes, ces béiruies rîdîeules qui ne sont pas remarquées da vulgaire. Biais qui fi'appenX do premier coup les gens iîistFuits(2)« La musique d'ailleurs n*est pas seule intéressée dans la question; d'autres arts, d'autres sciences^ ne ga** gneraient pas moins à une reproduction exacte des objets qua le pinceau, le ciseau ou le burin leur empmntent. En effet, pour retracer l'histoire de leur. origine et de leur progrès, ou pour la reconstituer si elle ¥ient à se perdre, le témoignage des monuments figurés sera peot-être le seul que Ton pourra invoquer m) jour. Si donc ce témoignage manque de précision ou de véracité, toutes les notions dont il aura été la base seront incertaines ou fausses.
Développées plus amplement, les considérations qui précèdent pourraient fournir la matière d'un iné* ïtmre dont il serait facile d'augmenter l'intérêt en citant les cas nombreux oii la légèreté, rinaouctance, llnexackitude et quelquefois le défaut d'instruction des peintres, des sculpteurs, des statuaires, des gra^ veurs. des poètes et des écrivains, ont été préjudiciables aux sciences et aux arts. Je pense que ce sujel n*est pas indigne de fixer l'attention des hommes éclairés, principalement de ceux qui composent l'illustre aréopage dont les doctes arrêts ont tant de poids dans tout l'univors» C'est aux hommes éminents de l'institut de France qu'il appartiendrait de traiter cette question et de la résoudre; c'est h. eux quil con^ viendrait de prendre les mesures nécessaires pour ramener la. peinture et les arts plastiques à un degré de certitude et de crédibilité capable de sauvegarder les intérêts de Thistotire sans toutefois porter atteinte au principe d'indépendance dont on ne saurait les priver sans méconnaître les droits du génie. 11 est un dicton que j'ose k peine citer tant il est vulgaire, à savoir, que hsokii luit pour terni le monde : pourquoi le soleil de la vérité ne péoétrerait^il pas de ses rayons touies les productions des artLstas? Les ingénieux men* songes d'une fiction ne peuvent être compris eux-mêmes que comme des vérités relatives»
J'ai dit plus haut qu'on ne devait point s'en, rapporter aveuglément aux témoignages des poëtes^eu co qui concerne l'histoire de l'art musical. Cependant les poètes du moyen âge ont, sur leurs devanciers et sur leurs successeurs, cet avantage qu'ils possédaient presque tous des connaissances en musique, au moins celles qu'il était possible d'acquérir de leur teii^f>& Comme trouvères ou troubadours, et coomie ménestrels
(1) Qu^on ne dise pas que le soîd minnUeax apporté pour ks plas petits détails dans le choix des modèles et dans la direction des éludes préparatoires soft indigne des préoccupations d'an grand artiste. J'ai moi-même acquis la certitude que nos pkis grands maftres se donnaient wne peine iafiuie pour se procuxer des modèles exacts et authentiques des moiadfes objets qui devaient ûgurer dans leurs tableaux. J'en connais qui ont fait venir de très loin des costumes et des instruments de . musique étrangers, afin de les imiter plus ûdèiemeftt* D'autres artistes, en revanche , se contentent du petit musée de bric-à-brac qui orne les murs de lenr atelier. C'est là qu'on voit suspendus à des clous ou posés sur des rayons mille objets ianés ou mutilés, ou plutôt mille débris d'objets dont l'homme le plus instruit, l'archéologue le plus perspicace éprouve de la difficulté à deviner l'origine etl'usage. Avez- vous besoin d'un instrument de musique pour mettre dans les mains d'im soupirant d^amour tel que don Juan ou le comte Mmaviva, décrocliez ce luth, cette guitare ou cette mandoline. Le pauvre instrument n'a, je crois, que deux ou trois cordes qui pendent des chevilles à terre : De ses grandeurs passées , voilà ce qui lui reste. Mais, qu'importe 7 on y figurera le nombre de cordes que l'on voudra ; à la rigueur, on n'en mettra pas du tout, car une corde de plus ou de moins n'empêchera pas don Juan ou Âlmaviva de gagner le cœur de sa belle*
(2) On ne doit pas oublier quMf est des instruments de musique revêtus d^un caractère symbolique ou allégorique dont il ùmt tenir comfibt lorsqu'on rappelle les traditions qui leur ont fait atiribiier ce caractère. Ces inatroocnts, dans ces sortes de
r, BepewFests'eafteyCT indUTéremment Tus pour l'autre, du
moins de nos jours, car les artistes du moyen âge« aussi bien que les beaux esprits faiseurs d'emblèmes du xvii* siècle, se donnaient pleine et entière liberté à cet égard. Au nombre des instruments dont je parle, sont la lyre et la harpe. La lyre, on le sait, fut l'instrument favori du paganisme et l'un des attributs d'Apollon* La harpe, placée entre les mains du roi David et employée dansles concerts des bienheureux, fut particulièrement chère aux chrétiens. Faites l'échange de ces instruments en représentant les per* sonnages que je viens de citer : donnez aujourd'hui la harpe bardique au dieu Apollon, la lyre grecque au roi David, vous blesserez la vraisemblance sous deux points de vue différents. D'abord» vous méconnaîtrez les usages artistiques de chaque époque et de chaque nation par rapport à la nature même des instruments; ensuite vous porterez atteinte aux croyances et aux traditions symboliques de chaque culte. Si, dans Torigine, les chrétiens se servirent de la lyre, il fut un temps où cet instrument, comme tout ce qui venait du paganisme , leur fut tellement en horreur,, que la représentation du roi David avec une lyre eût passé pour une profanation. Nous avons vu ailleurs que le sermonaire Abraham à Sancla-Glara déclarait que la lyre était Tinstniment favori du diable. Je choisis un antre exemple. Mettez dans les mains d'Apollon une lyre à roue {lyra mendicorwn, vielle), et faiteslui tourner la manivelle, cela sera très plaisant; donnez-lui un petit orgue portatif cotmae à sainte Cécile, et l'on ne manquera paede vous citer le fameux taUeau du Sacrifice d'Abraham^ oà Tarme à feu de nos fanussins intervient d'une façon si comique et si facétieuse.
OU jongleurs, ils cultivaient eux-mêmes la musique plastique ou se trouvaient journellement en rapport avec des gens qui faisaient profession de la cultiver. Les richesses instrumentales de leur époque devaient leur être parfaitement connues, et les noms des instruments ne pouvaient s'effacer de leur mémoire. Ce sont donc des fragments de leurs ouvrages qui ont fourni jusqu'à ce jour les matériaux dont on s'est servi pour dresser la liste, plus ou moins complète, des instruments employés pendant la période dont il s'agit. De Laborde, Forkel, Roquefort, Bottée de Toulmon et quelques autres, en traitant ce sujet, s'appuient sur l'autorité des poètes, et empruntent à des pièces de vers, la plupart tirées des manuscrits, divers passages contenant des noms d'instruments de musique. Se souciant peu , toutefois, de faire de grandes recherches, ils se sont presque tous copiés et recopiés les uns les autres. Rarement ils ont ajouté aux citations de leurs prédécesiseùrs des citations nouvelles. Je vais tâcher de rendre mon travail plus neuf et plus cpmplet. Aux passages que l'on a coutume de rapporter, et dont je veux profiter également, par exemple celui de Guillaume de Machault qui offre des indications vraiment précieuses, je joindrai de nouveaux matériaux que j'ai réunis après beaucoup de temps et de recherches, et qui, je l'espère, m'aideront à compléter, autant que possible, les données recueillies jusqu'à ce jour sur les instrunîents du moyen âge. Par les détails dans lesquels j'entrerai sur cette matière, je me propose d'éclaircir tout ce qui a rapport à la musique instrumentale des rondes funèbres.
Le document que je mettrai le premier sous les yeux du lecteur,. est celui que j'ai déjà indiqué ci-dessus comme provenant de Guillaume de Machault, poëte musicien du xiv^. siècle. C'est une nomenclature assez riche et assez étendue de plusieurs sortes d'instruments. Cette nomenclature se trouve dans une pièce intitulée : Le tmips pastour ; elle existe également dans un autre poëme du même auteur, sur la prise d'Alexandrie : ce dernier poëme nous la donne même complétée et enrichie de nouvelles citations d'instruments. Yoici, du reste, le passage tel qu'il est dans chacun de ces ouvrages :
Là a voit de tous iDStriimcns ; Et s^aucons me disoit : Tu mens.
Je vous dirai jes propre» noms Qu'ils avoient et les surnoms.
Au moins ceuls dont j'ai coonoissance.
Se faire le puis sans ventance (I) ; Et de tous les instrumens le Roy Dirai le premier, si comme je crois :
Orgues, vielles, micamon, Rubèbes et psalteriori, Leus, moraches et guiiernes.
Dont on joue par les tavernes ; Cimballes, cuîtollcs, nacquaires, Et de flaïos plus de X paires.
C'est-à-dire de XX manières. Tant des fortes comme des legières ; Ck>rs sarrazinois et doussaines, Tabours, flausies traversaines.
Demi* doussaines et flaustes Dont druit joues quaud tu flaustes ; Trompes, buisines et trompettes, Gingues, rotes, harpes, chevrettes.
Cornemuses et chalemelles.
Muses d'Aussay riches et belles, Ëlcs, fretiaux et monocorde.
Qui à tous instrumens s'accorde ; Muse de bief qu'on prend en terre, Trepie, Teschaqueil d'Angleterre
(1) Cette déclaration semble garantir l'exactitude des citations de Guillaume de Machault, qui, d'ailleurs, était un excellent musicien.
Mais qui veist après mangler
Venir menestreux sans dangier
Pignes et mis en pure corps»
Là furent meints divers acors.
Car je vis là tout en un cerne
Viole , rubebe, guiterne,
L'enmorache, le micamon,
Citole et le psalterion ;
Harpes, tabours, trompes, nacafres
Orgues, cornes plus de dix paires.
Cornemuses, flajos et chevrettes,
Donceines, simbales, clochettes ;
Tymbre, la flauste brehaingne
Et le grand cornet d'Allemaingne
Flaios de sans, fistule, pipe
Muse d'Aussay, trompe petites,
Buisines, eles« monocorde
Où il n'a qu'une seule corde.
Et muse de blet tout ensamble ;
Et certainement il me semble
Qu'oncques mais lele mélodie
Ne feust oncques veuc ne oye.
Car chascuns d*eus (des musiciens) selonc Tacort
De son instrument sans descort,
Viole, guiterne, citole.
Harpe, trompe, corne, fiajole,
Pipe, souffle, muse, naquaire
Tabourc (2), et quanque on peut faire,
(2) Tous ces mots proviennent de la conjugaison des verbes vivier y guitarer, citoier, tabourer, tromper ^ muser^ pjpw» /Itîter, harper^ corner, flageoler, etc., formés naguère pour exprimer
Ghifonîe, flaios de saos ; De dois, de pennes et de Tarchet,
El n'avoit plusieurs corsauB Ois et vis en ce porcbeu
D'armes, d'amour et de sa gent, Qui estoient courtois et gent.
Mais tous les cloches sonnoient Qui si ipés grand noise menolent Que c'estoienl un grand merTcille.
Le roi de ce moult se inerveille, El dist qu'oncqnes mais en sa vie Ne vLsi si très grant mélodie.
(Poiftne sur la prise iVAlexandrie^ BibL |iat.t Ms. 25, Lavàll, voL If» fol. 6, verso.)
(^Li temps pastour^ au chapitre Comment li amant fut au dîner de sa dame, — Voy.
les Mss. fr. de la BIhl. nau, n** 7612, 7995, 7609, 7221.)
Un autre fragment tiré d*un manuscrit de la basse latinité, et rapporté par du Gange au mot Baudosâ, contient les noms de quelques uns des instruments qui s'employaient au x« siècle. En regard de ce fragment, je placerai des vers de Giraud de Golcnçon, qui nous parlent de ceux dont les jongleurs ont fait usage deux siècles plus tard :
Quidam Baudosam concordabant riurimas chordas cumulantes , Quidam triplices cornu tonabant.
Quaedam furamina inclnudentes, Quidam choros consonantes, Duplicem chordam pei stridentes ; Quidam taborelli roslicsibant , GrossuUi sonum prspmil tentes.
Quidam cahreta vascanizabant Levis pedibus pcr^altanies.
Quidam litam et tibiam properabant , AHos tactu praeccdentcs.
Quidam harpam aile pulsabant Prolixas virgulas sic gcrentcs Quidam rebecam arcuabant Mullcbrem vocem confîngentes.
(Ex Aimeric! de Peyrato, abb. moisacens. , Vtta Caroli M. Ms. )
Fadct joglar Sapclias
Taboreiar
El tauleiâr E far la senfonia brugir,
E sitolar
E mandurear...
Manicorda
Uua corda
E faits la rola A XVII cordas garnir.
Sapchas arpar
E bcn temprar La giga el sono esdandr
Joglar leri
Del sa] leri Para X cordas estrangir
IX est rumens
Si beHs aprens Ben poiras fols esferezir.
E estivas
Ab votz pivas E las lyras (al retentir
Et dcl lemple
Per essemple Fai totz los cascaTels ordlr.
(Oiiraud de Colençon, Fa(fc<;o(/tor.
— xn* siècle.)
Voici d'autres fragments qui ont encore de Tiotérêt pour nous au même point de vue :
l'action de Jouer de divers inslrumenls aux noms desquels ils se rapportent. La plupart de ces mots ont perdu leur significaUon propre et n!ont plus qu'une acception figurée, comme muser ^ piper, flageoler, corner, flûter, etc. Ces verbes ayant cessé d'être des expressions techniques, on los a remplacés, pour certains instruments, par d'autres locutions spéciales, et, pour d'autres simplement par le mol jouer. Ainsi, on a d'abord dit donner du cor» sonner de la trompette, pincer de la guitare, battre le tambour, blouser les timbales et jouer du fifre, du chalumeau, de la flûte.
dé la viole, du violon, du lympanon. Mais, aujourd'hui, on parait avoir définitivement renoncé à se servir de locutions spéciales, et l'on applique le moi ;ouer, comme terme générique, h tous les instruments. Cependant lorsqu'il est fait de ceux-ci une application étrangère à l'art musicul, par exemple, lorsqu'on parle d'une charge de cavalerie, d'un appel de fantassins ou d'une chasse dans les forèis, ont dllsonnerdela trompette, battre le tambour, <fonnfr du cor, etc. J'oubliais de faire remarquer le yerhe pianoiter qui a été forgé de nos jours, mais quiseprenden raillerie comme mu^içtier.
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Et si ot a grant planté
Estrument de divers mesiiera
EstiveSf harpes et soutiers
Vieles^ gyg^s et rotes
Qo! <:bantaient dlTeraes nolea ;
GhascuD delmiez chanter s^emprcsse
Si ni ot pas petit de presse ,
Et des autres oiseilions incndres.
De boisines et de chalemiax
De cor$i d'estives^ de fretiax^
LMvoire si forment résonant.
Que l'en ni oYst Dieu tenant.
Cil jugleor en leur vieles
Vont chantant ces ebançons novcles;
L'un sàîle, l'antre corne, l'autre esiive ,
Ghascons danse/ chascuns tistrive
De fion conpiifeDQtt poriçpQttr.
{Roman de la Poire,)
N'orgue, harpe ne chyfonie , Rote^ vieille et armonie , Sautier, cymbale et tympanon , Monocorde, lire et coron Ice sont li XII instrument Que il sonne doucement. .
{Estoire de Troie ta Grant, Ms. Bibl. nal.; tt*» 6737-3.)
Mult ôbà la cort jugleors , Ghanteors, estrumenteors ; Mult poissiez ois cbancons , Aotruenges et noviax sons , Vieleures, lais et noies , Lais de vielles, lais de rotes , Lais de harpe et de fretian^^ Lyre, tympres cl chalemiax y Symphonies, psalterions.
Monocordes , cymbes , chorons*
(1\. Wace, Rom^ du Brut,^ pubL par Leroux de Lincy, H, p. 111-112, — Xii« siècle.)
La veissiez maint jogleor.
Maint liiralt et maint leccor, Giges et harpes et vieles , Muses, flaustes et fresteles ; Tymbres, tabors et sinfonies Trop furent graus les mélodies.
(Hébert, Roman de Dulopathos. — xiii» siècle.)
Plourez harpes et cors sa/rrazinois La Mort Macbault la.Bol^e rb^odqne Rubebes, leuths, vieUe^ syphonie^ Psalterions, tous instrnmens coys^ Rhotes, guiteme,fiausie8^ chaUmie, Traversaines, et vmi Bympbes 4e hOJ/k, Timpane aussi, mette» en euvre dois ; Et le choro n'y ait nul qui le réplique Faictes devoir pleurez, gealUs galois, La Mort Marchault ia noble rbétorigoe.
(ËMftL Deacbampft, loi 2, v« coL 3 et â.
— • xïv*-xv* siècle.)
Guiterne rebebe ensemcnt.
Harpe, psalterion, doucaine N'ont plus amoureux sentement, Vielle, fleuthe tràversaine,
(Ballade d'Eust. Descbamps, Bibl. nat., Ms. n* 7219. f* 397. — xiV-xv* siècle.)
Sonnez, labours, trompes, lubes, clarons, Flnsies, bedons, symphonies, rebelles^ CymballC5, cors doulx, manicordions.
Decacordes, cboros, psaltciions, Orgues, herpès, naquaires, challemelles, Bons échiquiers, guisternes, doulcemelles Gornémuses, timbres, cloches sonnantes, Pipetz, flajolz, lucqs et marionnetlea.
(Molinet, Chanson sur la journée de Guinegaie. — xv* siècle.)
Le dépouillement des textes qu'on vient de lire nous fournit déjà une série d'instruments assez importante, savoir : vieUe ou viole, rebec ou rebebe, rote, luth, guiterne (guitare), citole ou mitolle, cythare ou cythre, lyre, harpe, psalterion (sautier), tympanon, choron, manicordion, monocorde, déçacorde, chifonie ou symphonie, armonie, é^cAa^we// (d'Angleterre), 6\x échiquier , morache, micamon, trepie, gigue, flûte, flûte tràversaine ( traversière)^ flûte brehaigne, flajos, flajos desaus, frestiau (frestel), eles, m'use, muse d'Jussay, muse de blé, chalemie, chakmelle, cornemuse, chevrette, trompe, petite trompe, buisine, trompette^ estive, cloche, clochette, timbre, timpane, tabour, nacaires. Toutes ces dénominations ne sont pas des termes génériques indiquant chacun un instrument d'une nouvelle famille et d'un nouveau caractère. Il y en a plumeurs qui n'expriment que des variétés du genre; il y en a aussi ffui dans un temps ont été synonymes, c'est-à-dire appliquées au même instrument, et dans un autre temps ont varié d'acception et ont signifié des choses totalement différente!?. Quoi qu'il en soit, on û'a pas encore là un tableau complet des ressources
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dfi UaaoMiie Auaqjoeiiistcainentale» Beaucoup de Doinft dlés par les irienx auteuivne se reneontrent pas daos kk liste clnkaBuo. il est vrai que quelques us de ces tenaes fermeraient douUe emploi avec fes pré* eédents; mais il en ert d'autcva qm indiqueraient des instranieiits d'une aouvetle espèce otr des variétés d*i0^uiBcat& aoaencûire déttg^iées^ Teb sont ter mots oro^ne (arajne), elmronf gkriSj motne/(menueI), e$ehel0léef tforfraftclief , eanan^ ism-eoùm^ oHpkmU, graile^ kuch&tj Pribler (tmblice ), emrtavilt^ veze, pibole, pandore f numdorey nmnicardionj Mequéniie^ ûnta«eUr(ccéBeUe), tem^ et^tmwme, dukian, eliquet (cliquette); teflion^ e2a9«e6â» (régale) et beaticaapi d'autres qoe je eskerai dans la soite avec ordre en traitant des diffiéreitfes sottes dlflatrumenift»
Plus oaébufie le sujet que je viens d'aborder, plus on voit combien il est difficile , pour ne pas. dire im« possible^ d'ea bannir les ecrears et les conlre^sens. Non sentement les dénominations ont changé d^appli* eatioa suivant Le» ^Mqoes , mats elles* ont aussi changé de fevmes^ suinrant les variatiof» dti langage, en sorte que dans les cas oii eltes désignent on objet umquev on est parfois tenté de k» rapporter k des objets différents. A moins qu*on ne soit très versé dans la connaissance du vieux français, on ne laisse pas d'être complètement dérouté par ces métamorphoses. II sera, par exemple,» assez dii&cilede reconnaîtra au prami^ abord dans salieire ou sautier le mol àe pscdtérioUy dans menuêlirifn(Bnel celui de moimlf dwaBPnAUce ou tremble celui de tribkr^ et dans flavel celui de flaffeol. HockUe où esquilles ne ramènera pas sur-le-champ heschelette. Macaria^ qu'on lit dans Forkel, et qu^on serait tenté' de rendre en français par macairej rappellera plutôt la Danse Macabre qu'il ne fera souvenir des nacaires (1)^ Croitrop pouvoir arriver plus sûrement àpréciser lanature des instruments de musique du moyenftgepar les rentes savantes de Tétymologie? C'est encore là une illusion. Que Ton compare les définitions des termes rotes^ crwth ou crouth^ on verra si elles ne constituent pas une sorte de dédale d'où l'on ne peut sortir qu'en reconnaissant cette vérité proclamée depuis longtemps par Yilloteau» qu' un grand nombre de termes de Tandenne nomenclature inslcumentale ont souvent à la fois une signification générique et une signification particulière. Je citais tout à l'heure le nom de crwth ': eh bien, cette observation ne s'sq)plique pas seulement à ce nom celtique, elle s'applique aussi au mot rotta ourocta^ comme à une infinité d'expressions du même genre tirées des langues anciennes oades idiomes qui en sont dérivés* Ainsi or^omim, dans la basse latiaité, sera employé dans tel passage pour désigner l'orgue purement et simplement, et dans tel autre il embrassera la généralité des instruments à vent (2). Le vieux français or^one^, fait du latin organa^ retint cette dernière acception. Rabelais, au sujet de deux bandes de musiciens qui réglaient au son dea instruments les évolutions d'ua toumoi> L'emploie dans un sens général : « Quand soubdain les musiciens de la bande argentée cessarent, seullement sonnoyent les » organes de la bande aurée (â). » L'antiquité donna une extension analogue aux mots lyrael cytharay qui désignaient, dans certains cas, tous les instruments à cordes, et quelquefois n'en indiquaient que des espèces» Le moyen âge, en se servant des. expreasiotts de l'antiquité, et en les faisant passer soit dans son mauvais latin, soit dans les idiomes nouvellement forgés, n'a pas été moins vague. Satnbuca^ psaltériorif choron (ou chorus)^ canon^ symphonie et plusieurs autres, ont eu, aussi bien que lyra^ cythara et orflfanum^ des acceptions très diverses et souvent un easaetère générique qui permettait d'en faire l'application à plusîeucs i na t fHmen ts à la fois. Uest plus que probable d'ailleurs, et il est même prouvé que les éerî* vainS; prineipalisment les traducteurs, ont été, en bien des cas, très embarrassés pour deviner le sens d'un mot, quand L'objet que peignait ce mot n'était plus sous leurs yeux et avait disparu depuis longtemps. Ils
(i) « Aber aie hatten (les Gcfrmains) ein andres iDstrament an- » ter dem Namen Maoaria^ welches der Panke nicht anbâniich » gewesen seyn son, and von wdchem der Lebensbeschrdber » Liidwig des Sechstra, Sogerios In folgenden Worten redet : j> Tympanis et macarits et allis similibos instramentis tiorribUiter 9 resonabaai.» Bleorsiiis vill aber anacaris gelesea haben. (ForluAy Mlgi.Ge$eh. àm- Mmik, Mpilg; ISOf . t IF, $ 45, pu î^.f Le wmimwmri^r «aante, ^ pas misFortd snr la foié denenv
(2) a Organa dicuntur omnia instromenta musicomin. Non solam illani'organam dîdtor qnod grande est et inflator follibus ; sed qiiid optatnr ad cantileoam et corporeum est, qao fnstramentb oUtor qal cantat, or^anum dicltur. » (S. Angnstinos, in PscU. lvi, n* 16.) — « VUi^osurda sitad organa,» {flieronifmi Op.^ t^l^fiisU adLactan^ tium.) Et saint Jérôme explique iVxpression ad organa dont il a^est seni, en s^oiitain : « 7t6«a, lyro, eUHara est tats stot,.iitsdat »
(3) flabclato^lh^ VrCliapb Xïr;r(9mm0nt /é»lnml^<ira^ dubal
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devaient alors s'en rapporter uniquement aux habitudes de leur pays et de leur époque, et remplacer les anciens termes par des expressions de leur idiome auxquelles ils supposaient une signification équivalente. Quoique les érudits du moyen âge n'aient pas laissé d'étudier la nfiusique dès anciens comme base de celle que Ton consultait de leur temps, ils étaient exposés à rencontrer dans cette étude les mêmes difficultés qui nous arrêtent encore aujourd'hui quand nous essayons d'éclaircir l'histoire des instruments. L'incertitude et la confusion répandues sur cette matière proviennent des sources mêmes où l'on doit puiser, et les documents dont ils disposaient, étant entachés, de ces défauts,, ne pouvaient manquer de les induire en erreur, comme ils ont induit en erreur les modernes. Pour donner une idée des inconvénients que je signale, je me contenterai de rapporter quelques versions. d'un passage bien connu da psaume cl. Tout le monde sait combien de fois ce passage a servi pour fixer là nature de certaias instruments employés par les Hébreux, et cependant on verra si, d'après les variantes qu'il comporte, on peut émettre un jugement certain sur le véritable caractère des instruments mentionnés dans le texte original.
i'. Trad. lat. de rilébrca. . . 3) Landate eum in clangore. . buccins Laudatc cum in. . . ncbcL et cUIiara.
2. Paraphrase chaldéenne . . Laudate eura clangore.. . buccinae. psaUeriis et citbarls^
3. Trad. syriaqne ...... — — voce. .... cornu.. . . cilliaris ac lyrl*.
à*. La vttigate * • • . — —in sono. • • tnbœ in psallcrio et clUiara.
5. Trad. arabe. ....... — — sonitu. . . • buccinap psalterio et clihara.
6« Trad. de Luther. Lobctihnmit posaunen ..... lobet ihn mit ... . psailer uiid llarfcn.
7. Trad. angl Praisehiminthesoundoftlie trumpet praise faini upon the- Intcandharp.
8. Trad. eu Tieiii français da Loezloien soqb de. . . • cstive. . • . • • • loezluien. • . » . . psaltiieteii^liarpe.
XII* siècle.
0. Trad. en français moderne Loucz-Ie au son de la . • • trompclic louez-le avec .... riaslrumcnt à dix cordes
de le Maistre de Sacy. et Ta harpe.
10. Texte d€ la Bible franc, de Louez-lé an son de la . • . trompeite louez-le avec le . . . psaltérion et la Iiarpe. .
TÉgiise évangéiiqoe.
1. Trad. laL de rhébr<;u . . . 6} Laudate eum in tympano et clioro • Ijiudale eum in. . . chordis et organo,
3. Paraphrase chaldéenne tympanis et choris tibiis et organis.
Trad. arabe tympano et sisiro chordis et organo
6. Trad. de Luther Lobel ilin mit Pauken und Ilelgen Sailcn und Pfvifen. .
7. Trad. en angl Praise him in tiiesoundof the cymbalsanddances Slrings and pipe.
8.. Trad* en. vieux frànç. du Loez lui en coruth et en tyni- cordes et organ.
xu* siècle. pan.
9. Trad. en franc, moderne. . Loucz-Ic avec le tambour et lu flûte luth et avec Torgue.
ÎO. Texte de la Bible de PÉglise Louez-Ic avec le tambour cl la flûte luih et avec Torgue.
évaogélique.
1. . . » 5) . cymbalis andilis. . » • . .. . cymbalis ovationj».
les cymbales retentis- les cymbales de triomphe (i
santés.
(1) Tous les passages de rÉcriture où il est question des instru* des musiciens (v. 21), une version latine nous donne : Fuit ihcen^ ments n'ont pas été traduits dans des termes plus précis. Au clia- tor tangendcç citharae et testudiuis ; une autre : Fuit pater cantn-^ pitre LV de la Genèse, h Tendroit où Jubal est cité comme le père, tium citharacl organa ; la version syriaque : citiiaraoi et lides.; la
H semble qu'un dernier moyen puisse être employé avec succès pour éclaircir le sens des passages inintelligibles, des expressions obscures qui se rencontrent dans les auteurs ou dans les documents sur les^ quels on cherche à s' appuyer.. N'a-t-il pas existé de tout temps, et même au moyen âge y des investigateurs patients et laborieux dont la vie entière est consacrée à 1* œuvre laborieuse de rassembler tous les tenues constitutifs. d'une langue, et d'en présenter des définitions? Ne saurait-on consulter avec fruit les ouvrages qui traitent de la valeur des mots, comme les lexiques et les glossaires? Malheureusement il faut avouer que cette ressource même est à peu près chimérique, car les livres dont il s'agit fourmillent d'erreurs et de contradictions. On n'en obtient des. résultats utiles qu'en soumettant à un contrôle sévère les assertions que l'on y puise. Quelle confiance d'ailleurs accorder aux lexiques du moyen âge quand nos meilleurs dictionnaires modernes laissent tant, à désirer pour l'intelligence des termes scientifiques? Le plus estimé de ces livres, et le plus utije sans contredit sous le rapport littéraire, ne nous donne-t-il pas,, comme je l'ai dit ailleurs, cette naïve et insuffisante définition de ta clarinette : Clarinette, sorte de haut-, bais? Craignons &. chaque instant d'être égarés par des définitions aus3i peu précises, et soyons d'autant plus circonspects dans le choix des autorités que nous invoquons. C'est là ce que j'ai moi-même tâché de faire. Quand je cite un écrivain qui m'inspire des doutes, j'ai soin d'en prévenir le lecteur, et quand je rencontre des points controversés, je m^applique à signaler les diverses opinions qui les concernent. Il est Siurlout une précaution qu'il m'a paru nécessaire de prendre, et que j'ai prise toutes les fois que je l'ai pu. Elle consiste à fixer l'époque h laquelle appartient un témoigiiage mis en avant pour justifier telle ou telle asser lion, afin que l'on n^applique pas ce témoignage à une chose qui serait d'une époque antérieure ou postérieure à celle dont il est question. L'influence des temps a créé pour chaque instrument des phases, diverecs d'après lesquelles il se modifie d'une manière plus ou moins sensible. Souvent, d'un siècle à l'autre, . il; change complètement de forme, de nature et d'emploi, Quelquefois l'instrument reste le même, et ce sont les di^nominations seules qui varient. Que de choses k observer pour ne pas commettre d'erreurs I Jean- Jacques Rousseau, en faisant connaître les motifs qui l'avaient détourné d'entreprendre la description . des inslruments dans ses articles de V Encyclopédie et dans son Dictionnaire de musique, avait bien raison do laisser entendre qu'il faut une patience à toute épreuve pour ne pas se laisser rebuter par les difficultés sans nombre que présente une tâche de cette nature; et encore il n'avait pas spécialement en vue les. instruments du moyen âge 1
Dans la collection d'instruments de musique que nous offre la partie iconographique des Danses dea • Morts-, nous retrouvons à peu près tous les éléments, ou du moins les principaux éléments de Tancienne musique instrumentale, flûtes, fifres, flajeols, sifflets, chalumeaux, hautbois, muses, cornemuses, cornes ou cors^ cornets, courtauts, cromornes, trompettes, sacquebutes, violes, rebecs , çhifonies , harpes, psal-» lérions, tympanons, luths, guitares, mandores, mandolines, monocordes, dicordes (trompettes marines),.' tricordes, tambours, tambourins, naquaires, triangles, cloches, grelots, castagnettes, plusieurs instru-. mcnts à vent du genre de la flûte, plusieurs instruments à cordes du genre du luth, petites orgues porta- ^ livcs et autres instruments dont je dirai au fur et & mesure les noms particuliers. C'egt le spectre funèbre, LUI mort ou squelette, celui que l'on appelle vulgairement Ux Mortj qui tire de cette mine instrumentale les accompagnements ironiques de ses sinistres complaintes. C'est à lui qu'il appartient déjouer le rôle de musicien et de danseur par excellence. Les personnages vivants qu il entraîne, à l'exception du ménestrel, n'ont point d'instruments. Ce qui paraît singulier , et ce que l'on n'a pu expliquer jusqu'à présent,., c'est que le texte ne fasse que très rarement allusion à c^ux qu'il tient dans ses mains décharnées et qu'il feint de porter à ses lèvres absentes. Pour tant d'instruments de formes et d'espèces différentes représentés d^ins les images du musée funèbre, les rimes explicatives ne citent que trois ou quatre noms appartenant
cbald<S«nnc : Ipse fuU magisier omnium canentium in- nabiio,. harp and organ ; «n français :. qui fut le père- de. tous ee%tx qui sciêntium cantium eitliaroe et orgapt : Tarabc : tyoïpantim ei- ci' touchent ic violon et les orgaes (toacher le Tioion!)
•u^.».«. c» ^nnioSe An lit • Thfi fnthpv tif oll MàtA, ojt kondléi tlie*
Iharam. En anglais, on lit : The father of M sucb as kandle Uw.
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aux espèe6fr tes plkt&coBDoes, tels que flûte oti dialameauv luth. Dans k Danae dfî Berne, l'ai EeiiCQQfiré un^fd» le: neoidu ear^ifoiTi,. et dans la Danse* de Meideifaerg (H^) il est question du Paiitoi thm^ en aoa des timbales^ h. resdroil: où. d'aotres leçooa noœ donnent Pfifeaikm^ son du fifre ou de la flûte/ Tout^ feî&Ia légende eaiplicative de cette Daaee est en^ règle: avec limage qui s^y trouve jointe , car dans ceUe*ci le spectre est muni d'une sorte de petites timballes epie ks: Européens au ntoyen âge empnmièreut aua Orieniaox. Du rester il; s'ea faut que la relation soit toujonca aussi exacte entre le texte et Vimage^ SouyesA rinstrumoit peint ou dessiné par rartiste est tout outre que cdui dont le texte fait mention ; ou bien, cpnuid il y a un instnaasoli rqpucéaenté dans lis taUsauv il n'ai^ est pas question dans le. texte, et vice venâ. Ja fierai voir dans ïx suite le» endrcîts où. Ton remarque ces anomalies. La seule observation que je cros devoir faire de» à> pcésrat^ c'est que ks difiérents textes des Danses des Biorte, comme la plupart des ceisvreftpoétiqiKs da ees temps-U^ ne sont d'aucune utilité pour faciliter les démonstrations qui eono^nent les^ instruments du Bsoyea âge» (Test ailleurs^que je puis^û hs éclaircissements qpB ce sapBt réckme ; je comparerai les figure» d'instruments qui orne^ le musée .mortuaire avec toutes celles que d'aufares momir mentsépars- çà et là nous ont conservées ; je les expliquerai et les cioratnenterai à Taide des définitions, les plus exacte» qui ont été données de celtes-ci p^i;de&écrivaiDs4igneside foi et bien renseigi^s^ et a^estea procédant de la sorte que j'essaierai, malgré T obscurité de ^i matière,, de trouver queiquee bonnes arialions. Je le sais, dans une entreprise aussi scabfseuoe on doit toujours se défier des réndtats qi» l'oa obtient Que de fds la découverte du lendemain D*a-4*elle pas mi» en défaut Térudition dela.veiUeI
Un fait accepté comme incontestable peut être à. chaque instant démenti. Les assertions présentées sooi la forme du doute ontdu moins cela de bon qu'elles exigent mie sorte de contre-épreuve, c'est-à-dire qu'elles provoquent de nouvelles recherches qui atteignent quelquefois le but Les opinions données pour certaines ont Qsia de mauvais qu'elle» paralysent l'élan des tentatives ultérieur^ en posant les limites d- mi tenaine qui sembla avoir éte conquis, et qui souvent n^a pa» même été entrevu. L'amour-profNre des auteur»s'en trouve bien , mai» la science ne peut qu'y perdre.
Pour expliquer les instrumente de musique avec méthode et clarté, on est convenu de les distribuer m trois classes principales, savoir, les instrument» à vent,, les instrumente à corde» et les instrumente à peraissifia(l). Des exemples de cette diviâon. se trouvent dans les plus anciens traités. Aur. Cassiodore, écrivain de la première moitié du vi' siècle, et Isidore de Séville, mort en 635, ont ausri reconnu^deux oa trois daases principales d'in^rumeoto de mu»que. Il n'est pas inutile d'ajouter que, parmi le» instnmieote & coudes,, on distingue eaooee ceux qm sont h cordes pincée» ou touchée» avec un plectre, et cetK qui sont à cardes frottées et touchées avec un archet. Enfin en étabiit d'autre» subdivision» et Fon dasse k» instru^ mente par fimilks et pair systèmes, ie suivrai eel ordre, et je désignerai en tete de» chapitre», sous leuis. ^éÈmaÀmHam modernes^ le» principate» fbniille» dTinstrumente^ de musique dont je paese brièvement en remuer ks types ks pinaeseentiets d^ui» le moyen &ge jusqu'à no» jows, tout « rapportant oeiite étude à. l'atôttt priffisipai «s: mon Kvre, c'est^-Areanx instrumente de musique des Dan8e»des Morta
Je dois lappeter ici, une fin» pour toutes^ que b diveraié de»9on»et d'étendue dBsvmx humaines ayant daii&é.Uidée de produira par analogie la même variét* éTeBels sur tes instrumente, la plupart de ce» der-
(1) Cassiodore en admet tnOs et partagée les insiromeots en fercnssonaUa^ tensiêiilkt'ei ifificaHia. Dans la première de ces trois clnati^ Irattge : l^MUifiiito emea eîarffmtmt vel ediaréhm la nan^ char^ar^m /Ua in ffubmsmt êpeoiês^ egtkamrwmdi-^ versarum; dàm la troisième, tibiœ^ organa^ cakmù panduriœ. IsfUoredr SMITe se contente ék deux grandes catégories dont la première, qu*il désigne sous le nom d'organiea^ comprend les instruments à ?eni, tels que tubœ, calami, fistulœ, sambucœ, or- $M«t^ jMiMiitf»,. tanfeqw 1& scoasde^ «ii^l! n^^ embrasse non sntoantlesteuaviMK à pmoHiofrpropremea» dits, comme les soivants : tympanum^ cymbalum, sistrvm, aoUa-
MiaatfMaetar^enteaymMsaoiaLtei ioannaents à corda de la nature de la cithara et dto p$alterium. Au moyen âge et dans des temps plus rapprochés de Pépoqnrott non» smmms, o» a eoatiBQé ettaifter dos iaalnnvMftidf sfri» calla férimde, taaifti en dMaant cenx-ci en trois dasees, tantôt ea le» réduisant à deux classes principales, savoir les instruments à vent joués par sufflàeionf comme on disait alois,.et les instruments ft cordes ou tengiles. Mais les divisfOBs et les subdivisions de ce genre étaient, à cette époque, CQOMBci ette» ïê' soer eneoiv oainaiMmii c^est ft mni suJ b wiio iUiNraq.pottde ?«a et
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niers furent très anciennement subdivisés et classés d'après les lois toutes naturelles de ce système; chacun d'eux a donc, comme type principal^ finxnra ploflieuiv i^RftrmûaaSs â6 son espèce, qui dans leur ensemble embrassaient une échelle musicale plus ou moins étendue, et constituaient un groupe de sonorités homogènes. C'est à ce point de vue que beaucoup d'instruments anciens et quelques uns de ceux qui existent encore, ont eu ce qu'on peut appeler leur famille^ ou pour mieux dire leur système, système qui répondait à celui des voix, c'est-à-dire aux quatre parties dessus ou discant, haute-contre, taille et basse (1). Mais on ne se bornait pas toujours au nombre d'instruments strictement néoesBaire poor exécuter les parties principales, et Ton admettait un plus grand nombre de dérivés de grandeur différentes, suivant leur étendue. Ainsi la famille du hautbois, en Allemagne, au xvu"* siècle, était ainsi composée : le petit chalumeau, le chalumeau, le petit hautbois ou pommer alto, le grand hautbois oo pomtner alto, le basaet ai |KMiiiiier ténor^ le pommer basse, le pommer contre-basse.
Les distinctions, les différences que l'on introduisait dans cette classification -variaient \ Tinfinï (2). Chaque instrument ainsi organisé, et lorsque son système était complet, pouvait à lui bcuI former un concert. C*est pourquoi dans les xvi", xvir el xvin' siècles il était toujours question de concerts de flûtes, *e concerts de violons, de concerts de hautbois et de concerts de trompettes (8).
Peu à peu on abandonna ces classifications ingénieuses pour des associations d'instruments moins rationnelles. Cependant îl en est resté des traces dans quelques combinaisons dont on fait encore usage* Telle est entré autres celle qui, sons le nom de quatuor, forme la partie essentielle de nos orchestres. Oh sait qu'elle consiste dans la réunion des premiers violons, des seconds violons, des altos, des violoncelles et des contre -basses (ft).
Une autre observation que je dois faire aussi, une foîs pour toutes, c'est que la nature de cet ouvrage ne comportant pas des détails techniques sur Pétendue, le diapason et l'accord de chaque espèce d'instrument et de ses dérivés, f ai dû passer sous silence, dans les chapitres qui vont suivre, tout ce qui avait rapporta cette matière. De pareils développements m'auraient entraîné beaucoup trop loin, et d"* ailleurs ils ne sont vraiment à leur place que dans un ouvrage exclusivement consacré à l'histoire particulière des instruments, ou bien à l'art de l'instrumentation en général.
(i) Ou, d*après ces diînomiua lions italiennes : soprano, alto, ténor, basso. Ces quatre parties se réduisaient souvent à (rois, parce que la hante- contre et la taille pouvaient être exécutées sur nn seul et même instrument. Souvent aussi le système était partagé enjeux, et chaque jeu avait ses Instruments relativement graves et aigus.
(2) J'en ai rapporté plusieurs exemples dans mon Cours d'instrumentation considérée sous ks rapports poétiques et philosophiques de l'art, Paris, HeugeK
(3) Saint Ëvrcmont dit, h propos de la pastorale de Carabert : « Oq y entendait des concerts de flûtes, ce que Ton n^avait pas entendu sur auain tlié&tre depuis les Grecs et les I\omains {les Opéras, comédie, acte II. scène iv). » On lit dans Tliistolre de Tordre royal militaire de Saint-Louis, que pendant le siège de Mons, en 1691, les officiers français eurent la galanterie d'oiïrfr aux dames de la ville assiégée un concert de hautbois qu^elles vinrent écouter des remparts. Le passage suivant du Menteur de Corneille fait aussi allusion à i^usage d'employer plusieurs instruments d'espèces différentes en chœurs séparés. C'est Dorante qui parle et raconte la magnificence de sa prétendue fête :
Comme à mes obers amis }« veox vous tout conter. J'avais pris cinq bateaux, pour mieux tout «i^iuster ; Les quatre contenaient quatre choeurs de musiqoie Capables de charmer le plus métancollque t Au premier, violons ; en Tautre, luths «t toïs ; Des flûtes au troisième, au dernier des hautbois. Qui tour à tour en l'air poussaient des harmonies Dont on pouvait nommer les douceurs inGuies.
Cependant que les eaux, les roches et les airs. Répondaient aux accents de nos quatre concerts.
Lonque ces réunions instramentaies se faisaient entendre pendani les repas, elles prenaient souvent le nom d'entremets, La> cbrooiqae de Saint-Denis, parlant des noces de Louis dauplitai^ f|iii fot roi de France et premier du nom, dit : « Du service ne • doit estre question ; car des viandes possibles à trouver y avolt » largement et entremetz de trompettes et clairons» »
(A) 11 y a plQsieors aniiées, dans un de mes ouvrages relatifs à Tinstramentation moderne, j'exprimais le désir de voir cet ingénieux sysième de dassiâcatlon reprendre favenrpaiinl nous, et j'entrais dans quelques considérations sur les moyens de l'approprier â nos Instruments actuels. Je fimssais en ajoutant que, satisfait d'avobr soulevé cette question, je laissais à d'aotrcs plus habiles et pins experts que moi le soin de la résoodi'e. Le vœu que je fomuls parait devoir être complètement réalisé sons peo, 11 existe k Parts un artiste qae Ton peut croire appelé à régénérer plusieurs branches de l'art insirnmentaL Cet ariisiecst M. Ad. Sax, qui a déjà eu la gloire de donner son nomades inventions d'une tncontesta^ Me utilité* Dans ses inveniions comme dans ses pei lectlonnements. Il a résolu de la manière la plus satisfaisante le problème de la division des instruments modernes par familles. Il n'en est pas un seul inventé ou perfectionné par lui qui ne possède ses dérivés de U>utes les grandeurs, de manière à offdr, en conservant l'bonogénéilé du timbre, un système complet enilnrassanl la plus vaste échelle de l'aigu au grave»
CHAPITRE SIXIÈME
Instrumeiits représenté* dlaiis le» Baii«e« de» Herl».
FLUTES.
Dansb du Pktit-Balb : a.) Cliarnier. Beinhaus (pi. 111, fig. 22) (1). — 6.) I/Emp^reur. Der Keiser (pU XIV, fig. 8g). — c.) Le Médecin. Der Ârzet (pi. XiV, Gg. 90). — d.) Le Maire. Der SehuUhess (ûg. 92). — Darsb du Grand-Uale : 6.) Charnier. Beinhaus (pL llf, fig. 23). —/l) L'Empereur. Der Kaiser (pi XII, fig. 89). — g.) Le Médecin. Der Docior (pi. XIV, fig. 91). — Daiise Macabre impr. : h) Un des quatre Squelcties-Musicicns (pi. IV, fig. ^h) — Danse Magabrk, Ms. n* 7310, 3, B«b1. nat. -.t.) Id. (fig. 25 6).»Der Doteii Dantz : ;.) Le Roî. Der Kanig (pi. Vlll, fig. 50). —k.) Le bon Moine. Der Gttde Manich (pi. X, fig. 66).
La flûte est Tun des plus anciens insti*uments que l'on ait inventés. L'observation d'un fait naturel, le frémissement sonore des touffes de roseaux agitées par le vent paraît avoir donné l'idée de souffler dans un tube pour en tirer des sons. Il est à présumer que ce genre d'essai eut lieu d'abord avec une simple tige de jonc ou de roseau, ou bien avec un brin de blé ou d'avoine^ ou bien encore avec les jeunes branches de certains arbres ou arbustes. Les petits tuyaux obtenus de la sorte furent taillés de longueur différente et percés de plusieurs façons. La manière d'opérer à cet égard ayant plus ou moins influé sur le nombre) et sur la qualité des sons, il en résulta des variétés du modèle primitif, et quelquefois des types nouveaux. Bientôt on dépassa les limites de la dimension primitive, et Ton employa diverses substances pour fabriquer des instruments analogues à ceux que l'on avait faits d'abord avec une simple tige de roseau. Telle €St probablement l'origine de la flûte, du chalumeau {calamm), et en général de tous les instruments composés d'un tube creux et sonore, instruments qui, dans le principe, reçurent en grec le nom générique de syrinxj en latin celui de tuba^ et dont les plus petits, rendant un son aigu et sifflant, furent confondus entre eux sous le nom de (istula; en bas latin, pipa; en vieux français, flatisle, flageol, pipe^ freslel^ fifre, pipeau, souffle, subht^ sible ou sifflet^ etc. ; en allemand, Pfeife^ Pfiff^i ^Q anglais, pipe; en vieux flamand, Fluit et Pijp (2). Le règne végétal seul n'a point fourni la matière dont on a fabriqué les premières flûtes ; des os d'animaux creusés et percés avec plus ou moins d'art ont eu la même destination (3). C'est pourquoi
(1) Les chiffres romains et les chiffres arabes renfermés dans la parenthèse renvoient aux planclies et aux figures placées à la fin du présent ouvrage. Pour indiquer les sujets des rondes funèbres qui contiennent des dessins de l'espèce dMnstrnment déxrit dans le chapitre, dessins qu'il eût été impossible de donner tous, Je me suis contenté de faire connaître la qualité du principal personnage qqi .n'y trouve roprésenlé avec le squelette, et qui caractérise, comme on sait, le groupe où il figure. Je n'aurais pu me servir dans le même but des numéros d'ordre des gravures de chaque Danse, attendu que Tordre dans lequel ces gravures sont placées varie selon les éditions et quelquefois selon les exemplaires. Du reste, on n'a pas besoin de faire de grandes recherches pour vérifier l'application de tout ce qui concerne les Instruments de musique , dont je parle , aux Danses des Morts , puisque j'ai extrait des Danses les plus rares et de celles qu'on ne peut se procurer que très difficilement les images où se trouvent figurés la plupart de ces instruments. Je me suis servi des principaux types de rondes funèbres qui ont acquis le plus de célébrité et sont les plus curieux par leur ancienneté, savoir : les deux Danses b&loises, la Danse Macabre, le Doden dantz et la Danse xylographiqtie du ma^ nuscrit de Heidelberg. Ces Danses représentent l'art instrumental du moyen âge dans une période de trois siècles. J'ai joint à ces antiques monuments la Danse d'Holbein, qui contient aussi quelques instruments assez curieux à étudier, aujourd'hui complètement tombés dans l'oubli. Mais je n'en ai pas toujours donné une copie, parce que j'ai pensé qu'on pouvait facilement les avoir
sous les yeux, M. Fortoul ayant publié, en France , une édition de l'excellent travail de Schlotthauer, qui reproduit très fidèlement l'œuvre d'Uolbein. On se rappellera que c'est dans les mains du squcIeUe qu'il faut chercher l'instrument décrit, à moins qu'il ne se rencontre des exceptions, ce que j'indiquerai.
(2) Ces noms étant génériques, on déterminait leurs acceptions parliculières au moyen d'un terme indiquant l'espèce d*instrumcnts dont on voulait parler. Ainsi, en allemand, le mol Pfeife donne Querpfeife, Feldpfeife , Schweizer pfeife , lorsqu'on veut l'appliquer à l'instrument que nous appelons fifre. Schae fer pfeife, littéralement instrument de berger, s'entend d'une sorte de flûte, de chalumeau. Bockpfeife, sackpfeife^ signifie une cornemuse à ou ire, l'instrument que les Anglais, par la même raison, appellent bagpipe , comme ils disent aussi hom-pipe, pour désigner une autre espèce d'instrument à vent. Junins et Kilian traduisent en flamand les mots latins tibia eifistula par pypeei fluyte, et de leur temps on exprimait dans la même langue par ruispyp,lollepype, le mœzel ordinaire ondoedelzac, c'est-à-dire la cornemuse ou musette : ruîspyp, de ruis, bruissement, bourdonnement ; et loîlepyp, de hlle, miaulement, chant langoureux d'une chatte en amour. Voar mœzel, les Flamands on dit aussi quene, que Kilian interprète par tibia utricularis,
(3) On prétend que la première flûte de cette espèce fut faite d'une jambe de grue, et que l'on en construisit aussi avec des os d'âne.
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la flute proprement dite prit le nom de tibia chez les Latins. Au surplus, beaucoup d^aulres matières ont servi et servent encore pour cet objet ; mais le bois est celle que Ton préfère généralement à toute autre.
Il est bien peu de nations de rantiquité ou des temps modernes qui n'aient pas connu ce genre dMnslrument, sinon dans toute sa perfection, du moins à l'état d'ébauche, comme l'emploient encore de nos jours les sauvages. Dans l'Inde, en Egypte et parmi les Hébreux, il s'en rencontre différents types d'une Origine fort ancienne. Chez les Grecs et chez les Romains, les variétés en furent si nombreuses, que nos archéologues croient pouvoir en admettre plus de deux cents. Néanmoins toutes ces variétés se réduisaient à trois espèces principales : l^ flûte simple, la flûte à plusieurs tuyaux ou flûte de Pan, et la flûte double. Les deux premières espèces sont restées en usage jusqu'à nos jours. Quant à la flûte double, on ne sait pas d'une manière positive si les peuples du Nord l'ont cultivée originairement. Toujours est -il que cette flûte existe sur des monuments du ix% du x' et du xi<^ siècle. Strutt, dans son Angleterre ancienne^ reproduit un groupe de trois personnages dans lequel figurent deux musiciens qui jouent l'un de la flûte double, l'autre de la lyre antique. Le manuscrit n^" 1118 de la Bibliothèque nationale contient un dessin de flûte double datant du xi* siècle. Ce dessin est fort grossier, mais remarquable à ce point de vue qu'il représenle un instrument dont les tuyaux, au lieu d'être isolés, sont liés ensemble de manière & ne former qu'une seule pièce. Ms aboutissent en outre à une double embouchure. Cette combinaison fut renouvelée au siècle dernier sous les noms de flûte d'accord et de fliUe harmonique. Si l'auteur des Contes d'EtUrapel ne plaisantait fort légèrement à propos de tout, et ne donnait presque toujours un sens figuré et parfois obscène à ses comparaisons, on serait tenté de croire qu'il voulait faire allusion aux flûtes d'accord, lorsqu'il écrivait ce qui suit : « l^es premiers quarante ans de ce vieillard Mace (continuoit Dupold) furent emploiez » au mestier de cousturier et de sonneur de fleute> qu'il appelait un contre {sont ces flûtes qu'on fait à » Crouteles, larges par le milieu et à deux accords).» Toujours est-il que c'est en s'appuyant de ce seul témoignage que l'on a très sérieusement cité le mot contre dans V Essai de de la Borde comme ayant été le nom d'un ancien instrument de musique. L'espèce de flûte double qu'on appelait flûte harmonique se composait de deux flûtes à bec réunies et accordées en tierce. Au moyen de divers doigtés on y pouvait exécuter certains accords (1). On fait encore aujourd'hui , par l'application du même procédé, des petits flageolets doubles qui servent de jouets à l'enfance. Un peuple de l'Europe moderne, les Russes, possède un instrument nommé dudà^ dutka et dudoika, très ancien dans leur pays, qui est à peu près semblable à ceux que l'on vient de décrire. Il se compose de deux tuyaux ordinairement d'inégale longueur, joints ensemble et percés chacun de trois trous.
La flûte, à cause de son origine champêtre, a joué de tout temps un grand rôle dans la poésie bucolique. Elle a été en réalité l'instrument favori des pâtres et des bergers. On aime encore à l'entendre au village, et les sons aigus du flageolet charment toujours le paysan. Comme les poètes s'identifient volontiers avec les héros qu'ils célèbrent, ils ont adopté les pipeaux rustiques dès qu'ils se sont mis à garder les moutons. Cela nous a valu sur la musique champêtre un grand nombre de métaphores, qui toutes découlent de l'antique fiction du dieu Pan, patron des bergers et inventeur des flûtes pastorales. Marot nous rappelle cette fable dans son charmant et naïf langage :
Pan, disait-il, c^est le Diea triomphant Sur les pasteurs ; c^est celuy, mon enfant.
Qui le premier les roseaux pertuisa.
Et d'en former des flûtes s^advisa.
(Eghgue au Hoi.)
La flûte eut aussi un caractère guerrier dont l'origine peut s'expliquer allégoriquement par les traits
(Ij Un individu nommé Mocket a publié une méthode pour cet donne une bien pauf re idée de l'effet que devait produire notre instrument. On y trouve un arrangement de la Marseillaise du beau chant national exécuté sur la flûte harmonique, même auteur. Cet arrangement est des plus malencontreux ei
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prêtés ao diea Pan dans le mythe de Bacchiis marchant à la conquête des Indes. L'invention d'une espèce particulière de flûte» dont on fait honneur à Minerve» semble donner également la ruson poétique de la destination de rinstrument aux fièrea harmonies du combat. Cependant» quoique la flûte ait été employée dans ia musique guerrière des anciens presque aussi souvent que Ta été la trompette» c'est à ce •dernier instrument qu'est écho l'honneur de r^ésenter par métaphore la poésie épique.
Il est sooveniqoestion dans les Danses des Morts du son de la flûte» surtout dans les Danses allemandes» où l'on rencontre à chaque instant l'expression suivante : P/et/en^Aon. Mais, comme je l'ai dit ailleurs» le mot Pfeife ayant dans la langue allemande un sens générique qui embrasse tous les instruments à vent» l'expression Ao Pfeifenthon peut aussi bien s'appliquer au son du chalumeau» du hautboiai» du flageolet» du 'Sifflet qu'à celui de la flûte proprement dite. Les traducteurs ne sont donc pas gênés pour en donner l'in* •terprétation» et dais le texte du Grand-Bâie, le Pfeifenthon du.fuuèbre dilettante est souvent rendu par aigre sifflet^ tant il. nous répugne d'admettre que l'instrument de la Mort puisse être une flûte douce!
Flûte droite. — Selon toute probabilité» c'est : la plus anpîenne. Poqr en jouer» on tenait cette flûte • verticalement devant soi. £ile comprenait différentes variétés : les plus simples étaient des ébauches d'in^ struinents plutôt que des instruments complets. C'étaient des sifflets ou des chahuneaux grossiers» comme on en fait encore dans les campagnes pour, se div^tir et pour prendre les oiseaux à la pipée. Une branche de saule, de jonc» une tige d'oignon ou de roseau», percée seulement de deux ou trois trous» constituaient ce na!f appareil musical. C'est là ce qui engendra les. instruments nommés sifflet de paysan^ pipe^ sublett fUtule^ flaros de mos, mtuedeblé, flliU ennuqvAr flûte à trois trous, appelée aussi flûte à l'oignon et mirliton. Mersenne» dans son Harmonie wiiverselle, page 227 du livre des instruments à vent» décrit avec soin ces flûtes et ces chalumeaux primitifs» notamment la flûte qu'il appelle flûte eunvque^ qui n'est autre chose que le mirliton actuel (i). Quand on pense aux choix étranges que faisaient nos ancêtres dans leurs combinaisons instrumentales» on est moins étonné de voir une flûte conmie la muse de blé» que Von prend en terre^ jouer un rôle dans la musique sérieuse. L'auteur de Y Harmonie universelle nous dit lui-même qu'on peut former avec ces sortes de flûtes un concert entier, qui a cela par-^dessus toutes les autres flustes qu*il imite davantage le concert des voia> » car il ne luy manque que la seule prononciation, dent on approche de bien près avec ces flustes. D'après cela» il n'est pas impossible que la muse de blé ait joui de quelque estime. Les mêmes considérations s'appliquent aux flajos de saus, à la pipe et à la fistule, instruments tout aussi imparfaits» et que l'on commença par fabriquer dans les champs avec les seules ressources oflertes par la nature.
Les flûtes droites, d'un type moins grossier» avaient trois trous» indépendamment de ceux des extrémités et de l'ouverture latérale appelée lumière. Elles étaient faites de différentes essences de bois, et avaient pour embouchure une sorte de gros sifflet formant la tete de l'instrument» d'où le nom de flûtes à Aetr » qui , à une certaine époque, servit h les désigner en France. Peu à peu le nombre des trous fut augmenté et porté de trois à quatre, puis à six et même au delà.
Les dénominations de flajeol, fifre, ftstuLe, sublet (pour sifflet)» furent appliquées d'une façon générique à toutes sortes de variétés de flûte, mais principalement aux flûtes droites d'une petite dimension et d'un timbre aigu. Elles ont exprimé aussi des variétés du chalumeau. La dénomination la plus répandue, celle que l'on rencontre le plus fréquemment dans les vieux auteurs français, est celle de flageoly avec ses diflérentes orthographes ; elle semble même, jusqu'au xv* siècle environ, avoir été préférée au mot flûte en toute occasion.
. (1) Pour arriver à définir ce que Guillaume de Machault enten* tionnëe par le trouvère du xiv* siècle était le même inslrament
daît par fiûte Brehaigne, on avait rapproclié les explications don* que la flûte eunuque dont parle Mersenne. U est probable que c'est
nées pav Merseniie & propos de la flûte ebnwyae do aot fraiçals là ime opinioii srnmée, et que le root brekai^ne, duu le cas dont
brehaigne, lequel fut vieux langage signifle stérile, tropuisnnt, et il s'agit, n'est pas un adjeciiC, mais on nom propre de pays, en
l'on avait induit de ce rapprochement que l'espèce de flûte men- aorte que flûte (fréhaiffne àoit plaiM sisai&er flûte de ~ ' '
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FhkJBùu ~ Plofel^ fiifgkU fiageoU, flajeoh, flageos, flajeos, /ïe^Vw, Jlageuop, flagieœ^ flavd^ flaveiwu^ fi^i^ilde^^ flagol^ flageolet.
Sonnent buisines et taboars, Grras eors ^ttnSn et moend, FKUmbL, f k i ^ m ntk tti ckalemei.
(Roman d'Athis^ ms. cité par du Gange.)
Un r'«iB6ies Mnpcft «Mer,
Cors, tabours, flageus et cberrettes.
(Gultl. Guiart, xiii« siècle.)
Puis prens sa mnse et sf travaille Et son fiavel 4t eonioaifle (i) £t eaprittgwe et santele et baie»
Et fiert dé pié parmi la sale.
(R(ynuin de la Rose^ xni* siède.}
Les clocbes sont tabourins et doucines.
Harpes et loz, Instrmnens gracieux, Haatbois, fUigêùh trMtpetteà «t bttocUKt.
(aiarot, le Temple de Cupido, xvi* si^O
Et les cordes toadier
Des iastriuneiiis» et les flates 6<»iDer, £)oubies flageols faisoiejn tant raisonner.
(Margoerfte de Navarre, xvi* siècle.)
On appelait flaioUierSy ftageolteùa>, fktffùdUearê ceax qoi jouaittit du ^90^ at ëa général de la flûte ou du èhalttmeaa. Dans Ton des deux étafis des offieierB dé Thôtel des rois PbUif>{)e le Hardi et Philippe le BeU; des années 127& et 1968, il est question d^un m de$ jeueuts de flûte^ nommé dans le texte latin re» fiaiolaus (â). Un ancien compte hietitionne à Taimée â&93 des flmoUien qui i^urent xivi sols à titre de gratification* On se servait ausd du mot flUieurg, comme le prouve r^uDdeo dicton fiût^irs d'OrlAms. Noua disons aujourd'hui fliUisles et joueurs de flageolet '
SoQs \$k déooflûnation de fta^t on comprenait autrefois, non seolemeat des espèces de flûtes différentes^ maisdeâ Tsiiétés de la même familie, ainsi que nous le donne à entendre Guillaume de Machault dans oe^ passage: a Et de ftaiosplus de x paires^ 'C'est-à-dire de xx manièteSf ttmt de fortes comme des kigàree. » Tous ces instruments se réduisent à qudqués types principaux ; savoir :
La flûtb LonGufi a taois trods. — Cette espèce de flûte fut très en vogue dans les xiv«, xv« et xvi« siècles, voire antérieurement, pour accompagner le rbytiune du petit tambour ou tambourin. Cette destination lui était encore attribuée du temps de ThoincA Arbeau, qui dans son Orchésographie^ imprimée à Langres vers la fin du xvr riècle, nous donne des renseign^nents très exacts sur la manière de Tenir ployer : « Quant à notre tabourin , dit*il , nous n*y mettons point de sonnettes et raccompagnons ordinai- » rmnent d'une longue flûtte ou grand tibie : et de la dicte flufcle le joueur chante toutes chansons que bon » luy semble, la tenant avec la main du bras gauche, duquel il SQUstient le tabourin*.. Le bout près x> de la lumière est soutenu dans la bouche du joueur, et le bout d'en bas est soutenu entre le dingt auricu* • laire et le doigt médecin ( le médiaire), et oultre ce 9&a qu'elle ne coule bas hors la main du joueur, il y » a une esguiHette au bas de la dicte flutte où se met le dict médecin pour Teogaiger et la soutenir ; et n*a » que tiofs pertms, deux devant et ung par derrier, et est admirablement inventée, car du doigt démons* » trant ( l'index ) et du doigt du raeillieu qui touchent sur les deux pertuis devant et du poulce qui touche » sur le p^uk derrier, tous les tons et voix de la game s'y treove focilenient. » C'est-à-dire qu'usant d'un artifice qui ooMistait à souffler dans le tube de manière à faire quinter et oetawer l'instrument, on obtenait toutes les intamtkN» qui ne pouvaient être produites naluraUement. Un dessin de Phomme jouait du tam^ bour ou tafflbowia et de la longue iUMe à trois trous acocmpagae dans l'ouvrage de Thoinot irbeau 1& deseription e^desBus. Je l'ai donné pi. XX, fig. ITB^Utts nous trouvons des exemptes beaucoup phis anciens de câte loictmi ménétrière dans les Daases des Morte. L'un des quatre squélettes-muaîciens do
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(i) l>«tt rédttimi de ralMLa^gtetlhifresiMiff, ce ms est ainsi i Aux instruments de Comaialle ; dans le maauacrit que possédait Ro^piefort, B y a?alt : Et son flajos de Comoaile ; et aHlears
aain:
Fois prend m muse et «e trtTailJe Al csitf et d« OorasalUe.
(9) Ltulwig, Mtquks manuseript. omtUs meisi min^ t.'
MM
la Dame Macabre (xiv« et xv* siècle) tient de la main gauche, en h et en i (pi IV, fig. 24 et 25 *), la longue flûte, et de Tautre main frappe sur un petit tambourin suspendu à son bras gauche au moyen d'une lisière ou courroie. Le modèle de flûte que Ton trouve dans ces deux dessins est semblable à celui que Ton voit dans VOrchésographie de Thoinot Arbeau; les trous sont figurés ici tous les trois au-dessus Tun de Tautre du même côté, tandis que, conformément à la description précédente, il n'en aurait fallu marquer que deux à cet endroit, en laissant supposer que le troisième existait de Tautre côté du tube. Le squelette du Doien Danlz joue du même instrument ; mais, par une inadvertance du dessinateur ou du graveur, c'est de la main droite qu'il en joue. Comme il porte la main gauche sur le bras du roi , il n'est point muni de l'os ou de la baguette qu'il tient ordinairement pour frapper son tambour. Du reste, ce dessin est fort grossier. En a et « (xiv' et xv* siècle), la forme de l'instrument à percussion est plus aplatie que dans les exemples précédents, et la flûte qu'embouche le musicien du charnier paraît être une flûte à six trous; en a (pi. III, fig. 22), cinq de ces trous sont apparents, et en e (fig. 23) seulement quatre, comme on peut s'en assurer par le dessin que j'ai emprunté à Massmann. Mais^cela ne signifie absolument rien, car dans rédition de la Danse du Grand-Bâle par Mériaï), et dans plusieurs autres de la même Danse, il y a toujours des différences de ce genre à constater : ce sont là évidemment autant d'erreurs. Quoique la flûte à six trous fût en usage à l'époque de l'apparition de la première Danse bâloise, il n'est pas probable qu'un même individu l'eût employée simultanément avec le tambour, car il lui aurait fallu en Jouer d'une seule main, ce qui ne lui eût été possible qu'avec la flûte à trois trous. C'est donc ce dernier instrument que l'artiste aurait dû représenter pour être exact, et qu'il aura voulu représenter peut-être, sauf quelques petits points de trop qu'il aura mis \k sans le vouloir. Dé la Borde a reproduit, tome II , page 288 de son Histoire de la musique, une estampe tirée d'une édition de la Danse aua> aveugles ûonl il n'indique pas la date. Ou y voit un joueur de flûte et de petit tambour précédant la Mort montée sur un bœuf. La Sciagraphia ou Theatrum instrumerUorum de Prœtorius contient les deux instruments dont je parle. Le texte qui s'y rapporte indique qu'on les associait très fréquemment en France et dans les Pays-Bas pour accompa. gner la danse. Prœtorius parlant de cet usage comme d'un usage étranger, on est tenté de croire que les triénétriers allemands du xvii* siècle ne pratiquaient déjà plus ce genre de combinaison. Il est à remarquer que les deux instruments reproduits dans la Sciagraphia. et que l'on trouvera ici , pi. XIX , fig. 175 a, ont encore la forme qui leur était propre à une époque beaucoup plus reculée, notamment au xiii* siècle. Le tambour, dont le cylindre de bois est presque aussi peu élevé que celui d'un tambour de basque, est semblable par ses dimensions à celui que tient suspendu à son bras le squelette du charnier des Danses ' bâioises. C'est celte forme que l'on remarque dans la plupart des monuments qui appartiennent h une époque antérieure, et dont on peut citer un exemple assez remarquable au xiir siècle parmi les sculptures de la maison de la rue du Tambour, h Reims. Un des ciaq compagnons ménétriers qui décoraient la façade de cet édifice tenait, moitié sur son bras, moitié sur son épaule, un petit tambourin semblable à celui <ÏQnt j'ai donné le dessin d'après Prgetorius. Le musicien n'était point représenté jouant de cet instrument, mais embouchant une flûte à trois trous qui mérite une attention particulière en raison de sa forme originale. Le tuyau, au lieu d'être droit dans toute sa longueur, était coudé k chaque extrémité en sens inverse (voy. pi. XX, fig. 165). Il est percé, au milieu, de trois trous dont le musicien ne fait pas us.Mgç, bien qu'il paraisse souffler dans son instrument. Mais je répèle que l'on ne peut attacher aucune importance à des particularités de ce genre, parce qu'elles sont la plupart du temps l'effet du hasard. Dans sa description de la Maison des musiciens à Reims, M. le baron Taylor désigné cette flûte de tambourin sous, le nom de fretiau. VA de la Danse des Morts (Alphabet d'Holbein) conUent aussi la représentation, desdeux instruments associés. Au xv* et au x vr siècle, la caisse du tambour paraît s'être allongée. Thoinot Arbeau dit qu'elle avait deux petits pieds de long et un pied de diamètre. Plus tard elle s'agrandit encore; eu revanche, le tuyau de la flûte diminua en longueur. Au xviir siècle, l'alliance de la flûte et du petit tambour, après avoir subi de légères modifications, constitua la combinaison instrumentale que nous appc-' Ions encore tambourin, du nom de l'instrument & percussion qui a fini par s'entendre de la réunion même
FUITES
des deux inslrumenls» Les Provençaux ont employé jusqu'à nos jours ce modeste concert pour donner des sérénades et pour égayer leurs fêtes et leui's solennités. Cette coutume n'est plus générale dans le reste de la France, et le tambourin que Ton y rencontre en de rares occasions, principalement dans les mains des conducteurs d*ours funambules, est presque toujours calqué sur celui dont les Provençaux font usage. Cest une caisse ronde et cylindrique du diamètre à peu près du tambour de guerre, mais d'une longueur double. Elle est généralement faite d'un bois léger, et se suspend au bras gauche dans la position du tambour ordinaire. La flûte de ce tambourin se nomme galoubet (du provençal galoubé)\ nous l'appelons aussi flutel (1). C'est une petite flûte à bec qui n'a que trois trous, et dont le son est fort perçant. Quelques années avant la fin du xvnr siècle, le tambourin et le galoubet étaient encore rangés dans la classe des instruments propres à la danse, avec la musette, la vielle, le lambourde basque et les castagnettes» il existait aussi une petite flûte à bec , ou flutet, du même genre que la précédente, mais plus longue de quelques centimètres, dont on se servait pour accompagner un tambourin à cordes appelé bedon ^ ou tambourin basque (2). Les Allemands appelaient la flûte à trois trous, Schwiegtl^ Schwagel^ Stammentienpfeife. «C'est v cette flûte, dit Prœtorius, qui est de la longueur du fifre ou fislula militaris (Querpfeife), et dont on voit quel- » ques Anglais faire usage pour accompagner le petit tambour. » Ce petit tambour est celui dont j'ai parlé plus haut, et dont on trouve le dessin pi. XIX, fig. 175 a. Il était tout simple que les ménétriers anglais Teussent conservé, puisque sous une forme presque semblable, et sous le nom de toAor (pL XIX, fig. 17&), il avait été particulièrement attribué aux bardes non gradés, ou minstrels. En France, selon Doni , la flûte À trois trous fut non seulement jointe au tambour, mais aussi k la vielle, ce qui, d'après son témoignage, lui valut le nom de fliUe des vielleurs.
La flûtb droitb a six tuous. — Quoique cette flûte, par le nombre de ses trous, semble être déjà plus compliquée que la précédente, elle exigeait si peu d'habileté de la part de l'exécutant, du moips dans son état primitif, qu'on attribue àcette circonstance l'origine de la façon de parier proverbiale : Pour jouer delà flûte, il. n'y a ^u'à souffler et à remuer les doigts; locution qui s'applique encore, de nos jours, à toute chose dont on vient facilement à bout. Les ménétriers en faisaient usage ainsi que de la flûte à trois tr^us. Ils l'appe-' laient flageola flageolet ou flavel, comme tous les instruments en général qui appartenaient à la même Eamillc. D'anciennes vignettes nous montrent les visiteurs de la crèche, les bergei*s jouant, non seulement de là cornemuse, mais aussi du flajeol ou flûte à bec h six trous. C'est ainsi qu'en Italie les pi fferari^ qui descendent des montagnes aux approches de Noël , continuent cette tradition en s'associant par couples et en se servant, pour fêter la Vierge et le bambinOy l'un d'une cornemuse {piva), l'autre d'une sorte de clarinette qui tient lieu de l'ancien instrmnent à vent dont nous parlons icL Le modèle de flûte à bec qu'on voit ordinairenient représenté dans les mains des bergers dans les xv® et xvi* siècles est celui dont j'ai donné trois exemples, pi. XIY, fig. 96, 97 et 98. Les personnages des figures 06 et 98 sont en efiet deux bergers. Le premier est tiré d'une gravure du Mystère de la Conception ^ Nativité de la glorieuse vierge Marie, imprimé à Paris dans les premières années du xv* siècle» Le sujet de cette gravure est l'Annonciation de la naissance du Sauveur. Dans le texte du Mystère, les bergers devisent entre eux des cadeaux qu'ils feront à l'enfant Jésus. Il en est un, nommé PeUon, qui se décide à offrir au fils de Marie son beau flageolet tout neuf, qui Uii a coûté deux bons deniers (3). On voit dans le dessin que j'ai donné d'un de ces bergers jouant du fla«
. (1) Le fiutet et k gtdoubet ont été quelquefois disUogaés Ttto de Tiittlrc et n'gardés comme deux variétés du même inslrument
(*2) Voy. Vcxpllcationde cet Ittstrumeni auchapitre Mohogokdcs ei au cliâpitre 'rAMBOims.
: '(3> Le dialogue des bergers a lieu d'un bout à l'autre sur Je ion de la fMsauierie. £a voici un fragment :
Luy dMHM lu (ou Meùm
FfiLTOH.
Neiiny« Qai TetoorneroK met breliis?
KirVLABT.
Luy donnem lu da pafo bit,
PSLTOlf*'
Nenny.
RiPFLlBT.
Lay doDrat ta da let.
PELYONr
Bref, il aarâ mon flagoUet, Tout neuf, il n'e^t pas de refiia ; One puis en Bethlem ne (ùs Que a «ng de ces petits merciers
geolet, que le laodèle de cet jawifiiment àiSère dans fla dûneiiaioa de celui que l*on emploie de nos jouis flMisle jDéme mook^ et que c'est proprement uae flûte ot^aake ou flûte à bec à six trous. La figure 98 eo csmtieBà» un «ecood eiemple. Le berger y est représenté jouant de son instrumeat; aiq[)rès ds lui est Boa chien fidèle. Cette figure provient des j^lîs encadrements d*un livre d'beures, publié à la même époque que le M^êière de la OmcepUmét NaUvàé deiA vierge Matriem II en est de même de la i^ure 97. Ici, coiiune partout ailleurs , le nombre des points <lestii>és à figurer ks trous de la flûte à bec est complètement arbitraire. Du reste , dans ce genre d'instrument ^ la posîtiott des troua était variable. Tantôt il y en avait quatre devant et deuiL derrière, tantdt ils étaient tous ksaix du même côté: il en résultait un doigté différeuL La flûte à bea« percée d'après le pt^emier système, est celle qui a retenu Tancienne déno min ati on àe fU^ed ou /la^wof^ qui s'est prise longtemps dans tia sens génâ-ique. Mersenue dit naïvement que cei instrument est Tun des plus gentik queTon conaaâsae, et les rimeuis de fadaises et debrunettea ont partiouliènemeat aBèctîonné cette eapression de gei^l fiageoleL La nom d'ortgfot s'appliquait à cette flûte aa XVI* siècle, ou du moins à l'une de ses variétés ; quelquefois alors on la substituait au fifre pour accom» planer le tambnar xnifitaire. « Aulcung^ dit rnutenr de l'OrcMsaynç^iae, usent, en lien du fifre, dodicfc n fiofeol et fiultU^ nommé atigot, lequel, selon sa petitesse^ a plus ou moins de Iroitf ; k$ fnieua> ffuiU ont 9quaJtreiT(mi4ewuUeiiey^derTiiTe^ et est leur sôû fort ^2dttAn;,e^j»ottrratit-0nksajipeier|»e(î^ tibJM.n^ A cette description est joint le dessin que j'ai reproduit, pL XIY, fig. 9ft : il représente un soldat jouant de rarigol. Ce flaffeçi^ primitif, à sik trot& sans def , s'est conservé jusqu'à l'époque actudle. Mais à la findtt siècle passé il n'était déjà, plus qu'un instrument de fantaisie et d'amusement. Aujourd'hui il est cultivé pac quelques ménétriers de village, par des amateurs d'oiseaux (1) et par les petits enfants. Quant au flageoletf il a subi des perfectionnements en rapport avecle mouvement progressif de l'instrumentation, et son rôle est assea important dans la musique de danse et dans les concerts de société. Je n'ai point reteontré le flageolet proprement dit dans les rondes funèbres, et quoique les instruments de b, e, cf, f, g (pL XIT, fig. 8S*93), par la forme et la longueur du oprps sonore, aient de l'analogie avec les flûtes à six trous , le noii^re tout à lait arbitraire des points figurés sur plusieurs de ces tubes et Tabsence de tout signe semblable sur d'autres dénotent ici l'œuvre du basaid et iont douter que l'artiste dans ces dessins incorrects se sait proposé de représenter une espèce de flûte déterminée. D*aillenrs il est à remarquer que le squelette qui tient cet instrument en joue d'ime seule main, ce qui indiquerait plutôt qu'il se sert d'une flûte à troia trous. En fret en c( l'empereur et le médecin delà Danse du Petit-Bàle, nw* siècle : voy. fig. SS et 90), les points dâdinés à figurer les trous manquent; en «I, il y en a probaUement {dus qu'il n'en faut Ces mo* dèies ne servent donc qu'à fixer la forme générale de rinstrument On voit qu'ils indiquent tous les troia des flûtes à bec deJa même longueur et du même diamètre* De toutes les espèces de flûtes employées an flu>yen âge, les plus coonnunes, les plis vulgaire, ont été sans contredit la flûte i kois trous, celie à sîa âtMis fBt la fkUe t^mmenière^ dont je parlerai tout à l'heure. Cc|)endanl, par suite des periéctionnementB. alertés au modèle primiiif de ce genre d'instrument., en arriva bientôt à des combinaisons moins simples et plus jBtrtistiqueSb Telje fut celle qui donma naissance à la flûte à neuf trous, employée en France jusqu'au milieu du siède dernier sous le nom de fiûle iamce o« flû^ d'Jnghierre. EUe composait, par ses lâodèlea de difiérente grandeur, tout un système du grave à l'aigu, liersenne le partage ai deux jenx principaux.
Il me comte éeuiMM denien et Àimmeim de Ncêtn Q Bw n m v et Meâemfêmtr im CMetjeuéea
ii8erapo«r«iteteAâU« Parié rméegrmeemaew^iseÊU et eefU kiÊfHt^m^^lie^
Homme n'y a qui leoit pour quatre ^ .,. ^ ^ ^ %t\,^^ • a«*^ iju u..:^
Mail néanUnoiM et ftât-il plu ricbe 4Mm^ rmn ve«^fr#y txe mamef et mumet te p/mr, -eic.
U raura. . , (i) Gelai dont on s^est ser? 1 pour siffler taa «Imumix et ^oo ap»'
ALORn. psiait pmeaM^TMaani, aa pvyoaM oeiêffkèféuêt le fiai V^^ et
compote de deux parUes tfA te eép aM l el Oa •jiiaaa— heeds
« I AiJ'^^^l " rl'^îî ™*^*' l'Instrument un tuyau ayant na reaSament où l'on introduisait une ilatt digoe de grant giierdon. ,^ . , - - .-_•_ - ^^ . „ _
petite éponge. La force de Mr étaaft m iS fée par relTet de celte Le tnistère de la Ctmceptûm et Nativité de ta ghrieute vierge petite éponge, le son du flageolet faÉllnit la voix des oiseaux capa« Marie avecques le MariagedieêUe 2fi Nativité Pa$9i(m Reeurectian blés de siffler et de retenir les aies 4a!oa Jearimiia.
FLUTES. m
ie petit jeu et le grand jeu. EHe avait sept trous devant et un derrière; mais le dernier trou percé au bas du tobe était double, pour que Tartiste pût se servir de sa main gauche ou de sa main droite, selon l*babhtude qu'il avait contractée. C'est aussi œ qui s'observait dans ies anciens modèles de flûte à six troœ, comme ie prouve uii dessin de cette espèce de flûte contenu dans la Musurgia de Luscinius. Du reste, ces deux trous percés à côté Tun.de Tautre donnaient le même son; on bouchait avec de la dre eelui dont on ne faisait pas usage. C-est à cela que Tinstrument devait son nom de flûle à neuf trous, bien qoe^ m réalité, il en eut sèolemait huit principaux. Les basses avaient une clef que le petit doigt faisait mouvoir pont ouvrir le itemier trou du côté opposé à rembouchure, et ies flûtes ies plus graves s>rabo«cinient an mofçn d*un serpentin qui descendait le long du coq^ de Tinstrument jusqu'à Tendroit où les lèvres de l'exéc»tant pouvaient facilement s'y appliquer. La planche IX de la Sciagraphia oa Theabrmm imtrttme^tarum ^ Praetorius oontient la représentation très exacte <k tout le système de ces fiâtes à bec que les Allemands Appelaient Bloekfloebm^ Plodcfloeteny Pladqifeifen^ Obi en trouve aisssi des dessins dans Merêenne .( iîv. Y<, page 2S(9), au nombre desquels sont deux variétés que Praetorius ne dqnne.pas^ et dont h pluan grande percée de Onze trous, pouvait avoir 7 ou 8 pîeââ de haut. A la bibliothèque de Strasbpurg on voyait autre^ &is deux instruments de cette famille assez bien ctaiservés, et provenant du 4épôt d'anciens instruments appartraanl à la ville, et dont on disposait pour la musique et les concerts (les fêtes solennelles. Je ies ai essayés pour vérifier l'exactitude des éloges donnés. par.Mereenne axes dovtes de flûtes qu^il prétendait avoir été appelées douces « à cause de la douceur ùd leiirs sons, qui représentèob le charme de la douceur » des voix. » De tels éloges sont un peu exagérés» Ces flûtes sont douces, en effet ; mais ce qui leur communique principalement ce caractère, c'est moins la douceur de leur timbre que leur peu de sonorité. Ger pendant, sous 4e règne de Louis XIY» toutes les parties deflûte, dans la nuisiquè dramatique, étaient confiées à des instruments de ce g^ire. Le nom de fliUe à neuf trous a été donné aussi à la fiûte de Pun, en sorte que lorsqu'on rencontre cette dénomination dans les vieux auteurs, on est assez incertain de savoir à quel instrument elle s'applique. 7e pense toutefois que dans le passage suivant^ tiré de Rabelais, c'est bien de là flûte dont j'ai parlé ci -dessus qu'il est question : o II appriat (Gargantua) iouer du lac, de l'espineite, » de la harpe, de la flutte d'Alemant et à neuf troux^de la viole, de la sacqueboutte. » (Rab., liv. I» chap. xxni.) Dans la dernière moitié du xviii<^ siècle, la flûte à bec à plus de six trous tomba en désuétude. Elle fut reléguée dans les campagnes, et définitivement remplacée par la flûte traversière. Déjà, vçrs 1761 , quelques auteurs ne la citent plus que pour mémoire. Celle dont ils nous parient, et dont ils attribuent l'usage aux bergers et aux paysans, avait la forme d'un grand fliageolet; die avait six trous par devant et un par derrière, et une sorte de patte où il s'en trouvait un huitième pour le petit doigt.
Observons ici qu'on ne doit pas donner à la flûte douce les noms de dulcian^ dulcimer, dulce mehs, qui appartiennent à des instruments d'un tout autre genre.
Flûtb TRAVERSiàBE. — On a donné à cette flûte l'épithète de flûte traversière pour la distinguer de la flûte drcnte, et pour indiquer qu'on l'embouche, non point par le haut, dans une position verticale, mais de côté, par une embouchure latérale, en sorte que l'instrument est placé horizontalement en travers du visage de celui qui en joue. On en a un exemple (pi. XiV, fig. 95). Dans cet exemple, le personnage qui joue de la flûte traversière ou fifre est un soldat que Tfaoinot Arbeau^ dans son Orchésographie, a représenté avec le joueur d'arigot dont j'ai parlé plus haut. Les Français ont connu et cultivé très anciennement la flûte traversière, car il en est fait mention dès le xiv" siècle dans un fragment d'une ballade d'Eustache Deschamps, que j'ai déjà cité :
Giilienie, rnbebe esKoneat^ Harpe, paatarkm^ doacaine, K'fNit pins amcmreni -sentettttt, Vielke, fleuthe traoerêaina»
Toutefois elle n'était point aussi populaire que la flûte à bec, parce qu'elle exigeait plus d'art et présentait plus de difficulté pour la production du son. Au lieu d'être un bec laillé en sifflet, Tembouchure de
cet instrument consi&tait dans un simple trou rond percé d'un côté du tube à peu près à la hauteur où la lumière était placée dans les flûtes droites. ( Voy. pi. XIV, fig. 9â, deux modèles de flûte traversière, ou Çuerpfetferij tirés de Prœtorius.) La manière de serrer les lèvres et de les poser sur ce trou pour souffler dans le tube et en tirer du son exigeait un soin particulier et beaucoup de pratique. Indépendamment de ce trou servant d'embouchure , il y en avait six autres pour les doigts. Dans la suite, il y en eut un septième que Ton ouvrait par le moyen d*une clef. Enfin, après de nouveaux perfectionnements, Tinstrument fut tellement amélioré, qu*on ne se persuade pas aisément que notre flûte actuelle descende en droite ligne de la flûte traversière. L'ancien type pourtant existe encore dans le fifre^ dont nous n'avons pas tout à fait perdu le souvenir; car le fifre n'est autre chose qu*une petite flûte traversière employée pour la partie qu'on appelait le dessus. La flûte traversière avait son système complet ainsi que la flûte à bec; le fifre était h ce système ce que le flageolet éldil au système des flûtes droites (1). Le fifre, et en général tous les instruments de cette famille, sont désignés dans la langue allemande par les mots Querpfeife ou Feldpfeife^ parce que les Allemands se sont principalement servis de la flûte traversière pour accompagner le tambour des soldats. C'est là probablement ce qui a généralisé en Europe l'épithète d'allemande que les l'rançais et les Anglais ont souvent employée pour désigner cette flûte, épithète que l'on rencontre dans les vieux auteurs dès le xV* siècle, ainsi que le prouve le passage de Rabelais que j'ai rapporté plus haut. Du reste, on en faisait usage en Allemagne autre part qu'à la guerre. Dans une ancienne gravure de la Chronique de Nuremberg représentant les danseurs de la nuit de Noël, nous voyons un jouvenceau, qui fait l'office de ménestrier, jouer du fifre pendant qu'un camarade, placé près de lui , bat le tambour, et que les autres personnages de la scène, jeunes filles et jeunes garçons, exécutent des pas et des révérences mesurés (pi. III, fig. 17). Le fifre, que nous ne connaissions encore que par son côté belliqueux, a donc figuré dans la musique de danse , de même que le flageolet, qui est principalement regardé comme un instrument champêtre, a été associé comme le fifre au tambour des soldats. La flûte traversière ayant définitivement remplacé toutes les autres, hormis la petite flûte à bec appelée flageolet, et cette flûte étant aujourd'hui la seule en usage dans les orchestres, on ne la désigne plus par les épithètes qui lui avaient été originairement attribuées, et Ton dit simplement flûte.
Flûte de Pan , Syrinx (ou flûte à plusieurs tuyaux). — Cet instrument, dont l'invention remonte aux premiers âgés du monde, est parvenu jusqu'à nous dans sa forme primitive, et sous le nom de syrinœ qui lui fut particulièrement donné. Il se compose d'un assemblage de petits tuyaux d'inégale grandeur, faits de roseau , de jonc ou d'autres matières, solidement fixés ensemble avec de la cire ou un *utre lien , et ne donnant chacun qu'une seule note (pi. XYl, fig. 131). L'instrument, dans l'origine, n'en avait que sept et peut-être un moindre nombre; il en eut ensuite neuf, douze et jusqu'à seize. Pour en obtenir le son, on les fait passer rapidement et successivement devant la bouche pendant qu'on effleure l'-ouverture du bout des lèvres, comme on a coutume de souffler dans une clef forée. Les anciens appelaient cet instrument syrinx, et en attribuaient Tinvention au dieu Pan (2). Sur les monuments de l'antiquité classique, nous le rencontrons dans les mains de ce dieu et dans celles des faunes, des satyres et des bergers. Les roythographes et les philosophes attachent une signification symbolique à son origine, à sa configuration, et surtout au nombre de ses tuyaux. L'usage et le nom de la flûte de Pan sont passés de la langue et des mœurs
(1) En France, au siècle dernier, on employait dans la musique deux espèces de petites flûtes auxquelles on donnait indifféremment le nom de fifre, bien que l'une f(Vt une pietite flûte à bec et l'autre une petite flûte traversière.
(2) Syrinx, nymphe d'Arcadie, ayant inspiré à Pan un violent amour, était poursuivie parce dieu. Un jour que ses alarmes étaient plus vives et qu'elle fuyait son persécuteur, elle arriva au bord du .fieove Ladon et n*eut que le temps de s'y précipiter. Pan, qui la suivait, courut à l'endroit où Syrinx venait de disparaître et avança la main pour la saisir. Mais an lieu du corps charmant de celle
qu'il aimait, il n'embrassa qu'une touffe de roseaux. La nymphe avait été métamorphosée par une faveur particulière des dieux. Tout musicien philosophe reconnailra 5ur*le-champ que cette fable est une interpréialion poétique de Tiovention des instruments à vent, ou, si l'on veut, de la flûte de Pan, invention considérée comme le résultat immédiat de la découverte de la production du son par l'air agité dans les roseaux. C'est au même fait que Ton rapporte aussi l'origine de la personnification symbolique qui a pris le nom de sirène. Le chant de la sirène indiquerait cette fa* culte de la nature par laquelle l'air pressé rend un son.
FLUTES. 195
des païens dans celles des chrétiens. Notre vieil idiome a retenu le moi grec syrinx^ qui signifie roseau, et en a fait syringue^ syringe^ seringe et seringue. Sur le chapiteau de Saint-Georges de Bochcrville, monument du xi« ou du xii* siècle, on voit un personnage qui joue de la flûte de Pan. Dans cet exemple, la forme extérieure de Tinstrument est seule un peu modifiée. Les anciens auteurs ont souvent fait allusion à la syrinx, tantôt en la désignant par son nom grec et antique, tantôt en employant les deu^^ dénominations de pipeaux et de frestel :
Là s^assist Pau le Dax des bestes Et tint un frestel de rosiaux Si chalemeloit li danzianx.
(Philippe de Vllry, Poés. d'Ovid., ms.)
Toutefois on a prétendu que par frestel ou fresiiau il ne fallait pas entendre la flûte de Pan, mais Tespèce de flûte à bec que nous avons appelée galoubet. Je crois que les deux interprétations conviennent au caractère de ce mot, qui semble avoir eu, comme ptpeaii, chalumeau, flajeol, un sens générique, et avoir servi à designer difl(5rentes variétés d'instruments champêtres du genre de la flûte. Quant au mot eles, on a des . doutes sur sa signification , et Ton ne saurait afiirmer que Tinstrument auquel l'applique Guillaume de Machault ait été précisément le même que la syrinx. Ce qui en avait fait concevoir la possibilité, c'est ce nom d'eles (ailes) qui est en rapport avec la figure même de l'instrument, et peut-être avec la matière dont il était fait, car un théoricien du xvip siècle, le P. Mersenne, observe dans son Harmonie universelle que l'on peut aisément transformer une aile d'oie en flûte de Pan. On soupçonne que l'ancien instrument que les Flamands appelaient Vloegel était la même chose que l'eles, c'est-à-dire le frestel ou flûte de Pan du moyen âge; mais je crois plutôt que le mot vloegel, venant de l'allemand Flûgel, mot par lequel on désignait des instruments h cordes ayant aussi la forme d'une aile, on doit l'entendre d'un instrument à peu près semblable au clavecin, et surtout au clavecin vertical dont le type existait au moyen âge. Le mot eles a probablement eu la même signification. De nos jours, la syrinx a perdu le prestige poétique qu'elle tenait de. son origine fabuleuse; elle est tombée dans le domaine de la musique ambulante. Les chaudronniers, qui avaient autrefois, en France, le monopole de la fabrication des instruments de métal, en vendaient de fer-blanc et de cuivre, et ils allaient eux-mêmes en jouer dans les rues pour annoncer leur marchandise. C'est là ce qui fit donnera cet instrument, dans le xviir siècle, le nom assez trivial àe^HûteoM sifflet de chaudronnier , nom qu'il a conservé jusqu'ici dans le vulgaire. Quelques flûtes de Pan modernes ont un double rang de tuyaux accordés à la tierce. D'autres ont sub i des perfectionnements de mécanisme qui feront peutêtre restituer sous peu à cet instrument la place qu'il est digne d'occuper dans la musique instrumentale. Il serait d'autant plus injuste de frapper la syrinx d'un injurieux mépris que, selon toute probabilité, elle a donné naissance à l'orgue. Les Danses des Morts des xiv*, xv%xvi' et wiv siècles, que j'ai pu examiner, ne m'ont pas oflert un seul exemple de ia flûte de Pan , quoique cet instrument fut en usage aux différentes époques où ces Danses virent le jour.
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CHAPITRE SEPTIEUSE
Iwsirunients représentas daii» les Hanses des Mens*
Danse du Petit-Bale. : a.) Le Charmer. Beinhaus (pi. Ilf, Og. 22)- — b.) U Ménétrier. Der Pfifer (pi. V, fig. 28). — Danse du Grand-Bale: c) Le Charnier. Beinhaus (pL Ilf, fig. 23). — d.) Le Ménéirier. Der Kilhepfeiffer (pi. V, fig. 29). — Danse allemande xylographique, Ms. n' û38 de la bibliolhèque de Heidelberg : e.) Le Mendiant. Der Bettler (pi. Xllf, fig. SU). —Der Doten Dantz : /".) Squelettes-Musiciens du Charnier (pL VI,ûg. 38).— Danse Macabre impr. : g.) Le Ménétrier (pL V, fig. 30 et 3û). — Danse Macabre du Ms. n* 7310, 3, de la biblioth. nat. : h,) Les quatre Squelettes-Musiciens (pi. IV, fig. 25 a). — Icônes MORTis dUloIbein : t.) Le Triomphe de la Mort (le Charnier) (pi. iV, fig. 26).
Pris dans un sens général, les noms de /Î5/w/a et ca/a^nwj s'entendent de tous les dérivés de la flûte primitive, et surtout des flûtes pastorales, parce qu'on appliquait ces deux noms dans l'origine à celle que les anciens disaient avoir été inventée par le dieu Pan, et faite d'une tige de roseau ou de plusieurs roseaux assemblés et retenus par un lien (1),
Le grand dieu Pan avec ses pastoureaux, Gai^dant brebis, bœufs, taches et taureaux, Faisoit sonner chalumeaux, cornen^uses Et flageoletz, pour esvcillcr les Muses.
(Marol, le Temple de Cupido.)
C'est dans ce sens, et en raison de cette origine, que les flûtes, les chalumeaux , les ranseSi mosettes et cornemuses ne sont qu'une seule et même chose pour les poètes bucoliques, qui confondent soas cette dénomination divers instruments que les musiciens ont pris l'habitude de distinguer et de classer à part, soit h cause de la différence d'embouchure, soit pour toute autre raison. Ces instruments, appelés aujourd'hui flûtes, flageolets, chalumeaux, hautbois, cornemuses, musettes, étaient désignés au moyen âge par un assez grand nombre de termes qu'on transportait souvent de l'un à l'autre, ou qu'on employait d'une manière collective. Tels «ont les suivants tirés des écrivains de la basse latinité : fistula, pipa, calamw, cala^ mellus, cakaneUay eieramela, cabreta, miisa^ stira, pandorium ou pandurium (2), chorus {&), et ceux-ci, particuliers aux vieux poètes français : /î^/wie, frestel ou fresiiatiy pipe, pipeau, calamel, ehalemelle ou cha* lemie, mti^, chevrette, etc. La plupart de ces dénominations s'appliquaient à de simples tubes semblables aux sifflets et aux chalimieaiu des campagnards. Quelquefois ils avaient des trous, quelquefois ils en étaient dépourvus. I^ flaios de sous, la fistule^ la pipe et la muse de bief, mentionnés par Guillaume de Maçhault au XIV* sièclé^^ étaient sansnul doute des instruments de ce genre. Calamel, cm chalamelte, et muse^ se sont dits d'une espèce de chalumeau, d'une flûte rustique à une seule tige et d'une flûte à plusieurs tuyaux comme la flûte de Pan. Ils ont exprimé aussi des instruments à vent et à outre, c'est-à-dire des variétés de cornemuses et de musettes.
En cessant d'être un instrument primitif et grossier, et en s'introduisant parmi les éléments de la musique instrumentale, l'invention du dieu Pan retint quelque chose de son origine champêtre et de sa ma-
(I) Pan primns calemos cera conjungera plares la nature du luth, mais d'un instrument à vent dont parle Cassio-
instiiuit... (virg^ ^grto^ H, t. 32.) . ^ ^ j j , ^^ Séville, ce dernier dans le passage suivant :
Nam te calamos inflare labella . « » « ^ •-
Pan docuit... (calpurnius, ap. Barthol., Ve tibiis veterum, « Organica est in his quae, spirllu inflantc compléta, in sonum vocis
lib. I, cap. 4.) ' „ animantur, ut sunt tubae, calaœi, fistulae, organa, pandoria elsi-
VirgJle et Théocrfte mettent la flûte de Pan, ou syrinx, dans les n miUa insirnmenla. » (S. Isid., lib. III, Etymohg.)
mains de leurs bergers. (Voy. Virg., Eglog., Il, 37 ; et Théocr., (3) Dans le sens d'instrument à vent, car ce nom s'est appliqué
IdyLy 8,18. jjQg^ ^ y„ instrument à cordes.
l2) n ne t^glt point ici de la pandore, instrument à cordes de
Uère originelle. Le petit tuyau ou canal gui a reçu le nom d'anche, et qui forme Tembouchure caractéristique dé tous les dérivés modernes du chalumeau antique, se compose d'un fragment de chalumeau^ c'està-dire d'un morceau de roseau tailié d'une seule pièce, ou divisé en deux parties ou languettes très minces, rapprochées l'une de l'autre et jointes de telle sorte qu'il ne reste entre elles qu'une très petite fente pour le passage du souffle. C'est comme type générateur des instruments dont on joue au moyen d'une anche, et dont on modifie le son par la pression des lèvres, que le chalumeau a été distingué d'avec la flûte, le cor et la trompette qui s'embouchent et résonnent par d'autres procédés. Nous trouvons daiis la Danse des Morts du Petit-Bâie, en a (pi. 111, fig. 22), la flgure d'un des plus anciens dérivés du chalumeau rustique. C'était un simple tube percé de quelques trous, et dont l'extrémité inférieure s'élargissait en forme de pavillon, comme dans une ancienne espèce de trompette droite. Les trous ne sont pas figurés dans le dessin que donne Massmann, d'après Bûchel, et que j'ai reproduit d'après Massmann (pi. III, fig. 22). On en remarque quelques uns en /"(pi. YI, fig. â8), sur des instruments de la même forme que celui qui précède, et dont jouent trois des squelettes placés en tête du Doten Dants^. Comme rien, dans cet exemple, ne permet de reconnaître de quel genre était l'embouchure, il est à supposer que si ces instruments ne sont pas des zinken droits mal dessinés (les zinlœn droits ayant presque toujours eu aussi des trous), ce sont des chalumeaux de la même espèce que celui de l'orchestre du charnier (Beinhaus) de la Danse du Petit- Baie. En Allemagne, on les appelait éScAatoeyen ; en Italie, ;>i/fan'; en France :
Chalumeau, — chalemie, chaJemelle^ chalemet^ chalemee^ cale^mel^ calamelychalemealy chalemaulx^ cierameL Ils avaient de six à neuf trous, et étaient ordinairement sans clefs, comme celui qui égaie de ses sons rustiques la Danse des squelettes de V Imago Morlis de iâ chronique de Nuremberg (pi. II , fig. 16). Souvent aussi, comme dans cette curieuse image, l'instrument avait à son extrémité une boîte dans laquelle était fourrée la languette de roseau qui servait d'embouchure. Ces instruments donnèrent lieu à la formation d'un système qui embrassait les dérivés de l'ancien chalumeau , dérivés auxquels les Allemands donnèrent les noms de Bombart ou Pommer , les Italiens celui de bombardi ou bombardoni^ et les Français celui de :
Hautbois {haulx-bois). — Ces dérivés ne différaient les uns des autres que dans la dimension ou dans le nombre des trous et des clefs dont ils étaient munis. Ils étaient semblables pour la forme et pour la qualité du son. Us se composaient d'un corps sonore ou tube principal, auquel venait s'adapter le petit tuyau appelé anche, qui servait pour emboucher l'instrument. Cette anche consistait en deux languettes de roseau placées horizontalement l'une sur l'autre, et montées sur un petit corps de métal 'appelé cwtvre^. Souvent elle était cachée sous une boîte spéciale ayant au milieu une ouverture circulaire qu'on plaçait à la bouche. Les clefs, lorsqu'il y en avait, étaient pareillement enfermées dans une boîte percée tout autour d'une certaine quantité de petits trous en manière de crible, autant pour l'ornement que pour l'utilité (pi. XV, fig. 100). Les instruments de cette famille du diapason le plus élevé, c'est-à-dire ceux qui avaient particulièrement retenu l'ancien nom de chalum^aux^ n'avaient point de clefs ou n'en avaient qu'une (fig. 99) (i). Ce fut principalement cette dernière espèce qu'employèrent les ménétriers allemands et français des xv% XVI' et xvn* siècles. 6 de la Danse du Petit-Bâie (xix* siècle) représente un instrument de moyenne dimension, qui semble avoir appartenu aux divisions du système dans lesquelles on rangeait YAU^pommer et le Discant-pommer (pi. V, fig. 28). Ce discant, ou dessus de hautbois, que les Allemands appelaient aussi chalumeau {Schalmei), avait six trous principaux et une clef. Si la clef, dans l'exemple qui précède, n'existe pas, ou du moins n'est pas visible, la boîte se voit très distinctement. Elle se voit encore mieux en d de la Danse du Grand-Bâie, où l'anche qui manquait ci-dessus est assez clairement indiquée (pi. V, fig. 29). Quant aux points destinés à figurer les trous, ils ont été bien certainement placés au hasard. Le ménétrier des Danses françaises possède un hautbois de la même espèce et de la même dimension que celui des Danses allemandes. La figure 80 (pi. V) nous le montre portant cet instrument dans la main droite,
(1) Les figures 99 et lao sont lïréts de la Mtêsurgia de Lascinlus, et datent par conséquent de la première moitié du xvi* aîède.
comme nous le représente une édition d'Antoine Vérard (1500\ Les ménétriers allemands de la ronde funèbre tiennent le hautbois de la main gauche. Il faut rapprocher cette figure de celle qu'on voit en h du Ms. n« 7310, 8, de la Bibl. nat. (pi.. IV, fig. 25 6). Dans celle-ci, l'un des quatre squelettes-musiciens de l'orchestre de la Mort est représenté jouant de son instrument et concertant avec le joueur de gîgue placé à côté de lui.
En France, au xvi« siècle, les hautbois furent divisés, comme ils l'étaient en Allemagne, en plusieurs parties. 11 y avait donc des dessus, des hautes-contre, des tailles et des basses de hautbois. De plus, il y avait cfeux sortes principales de hautbois, le hautbois ordinaire et le hautbois de Poitou; mais ces deux espèces de hautbois différaient peu l'une de l'autre. Je parlerai plus spécialement de la seconde au chapitre des cornemuses et des musettes. On a pu voir, par les dessins que j'ai fait connaître, que le musicien tenait le hautbois pour en jouer à peu près de la même manière que de la flûte à bec ; mais il y produisait les sons d'une façon différente et avec beaucoup moins de facilité. Il était obligé, dit Thoinot Arbeau, de souffler avec force. Le même auteur constate que les hautbois étaient, de son temps, très bruyants et très criards. A la vérité, le vulgaire ne songeait pas à remarquer ce défaut. Un ou deux hautbois, quatre au plus, et le tambourin avec la longue flûte, ou bien une vielle, composaient d'ordinaire à cette époque tout l'orchestre des réunions dansantes. Or, comme ces réunions avaient souvent Heu en plein air, on n'était pas fâché d'entendre ce petit orchestre marquer avec une énergie suffisante le rhythme des branles, des gaillardes et autres danses, et, quoique très médiocre, faire du bruit comme quatre. Le hautbois, dans la musique de danse, a donc tenu , comme instrument à vent, le même rang que le rubèbe, ou rebec, comme instrument à cordes. Il y a été aussi populaire et aussi en faveur. 11 se divisait ordinairement en deux parties, c'est-à-dire que l'on employait de grands et de petits hautbois à l'octave l'un de l'autre. « Cette couple, dit l'auteur de VOrchésographie, est bonne pour faire résonner un grand bruit, tel qu'il » faull es fêtes de village et grandes assemblées ; mais si elle étoit jointe avec la flutte elle offusqueroit le » son de ladite flutte. Bien la peult-on joindre avec le tambourin ou avec le grand tambour. v Les hautbois n'ayant été perfectionnés que fort tard, conservèrent longtemps qette sonorité acide et nasillarde. Environ un siècle après Thoinot Arbeau, le P. Mersenne observe que « leur musique est propre pour les grandes )^ assemblées, comme pour les balets (encore que l'on se serve maintenant des violons en leur place), pour « les nopces, pour les fesles des villages et pour les autres réjouissances publiques, k raison du grand » bruit qu'ils font et de la grande harmonie qu'ils rendent. » Mersenne voulait bien dire harmonie, mais ce n'était rien moins que cela. Toujours est-il qu'à défaut de sonorités plus satisfaisantes, on crut devoir s'en servir à la guerre. C'est une cljose à remarquer, et conforme aux idées sur lesquelles j'appelais au commencement de ce livre l'attention du lecteur, que presque' tous les instruments qui formaient Paccompagnement ordinaire des danses ont passé dans le domaine de la musique guerrière pour animer les soldats comme ils avaient animé les danseurs. Il n'en faut excepter que les instruments à cordes chez les modernes ; mais la flûte et le tambour, la trompette et la sacqucbnte, les hautbois et les cymbales, ont figuré tour à tour dans l'orchestre de Vénus et dans celui de Mars.
Du xvr au xviii* siècle il est souvent parlé des joueurs de hault-bois (1), et de gros bois. Par gros bois, il faut entendre des instruments employés en qualité de basses des hautbois et dépendant de leur système, ou bien provenant de familles instrumentales dérivées de la leur. Ces familles, qui s'étaient formées peu à peu comme produits des changements successifs apportés au système primitif de la construction des instruments à un chef, étaient assez nombreuses au xvii« siècle, et sont décrites et figurées dans l'ouvrage de Praetorius ( Syntagma musicum, t. II , et Theatrum intrumentorum) sous les noms de fagott, dul-
(1) llaiit(K)is sûcrivail dans le principe en deux mois, et Padjeclif terme générique servant à désigner différentes sortes d'instruments
prenait l'accord. On lit dans Habelais : « loiiani des haulx boys et de Iwis employés pmir joiier les parties de dessus. Alors on disait
» mnseites. >. {Pantagruel, liv. III, chap. ?.) haulx toia-, comme on disait aussi haulssoens : Jouant de leaticoup
Je soupçonne que le nom de hautboi» fut, dans rorlgine, un d'instruments et fiatUs sœns.
cian^ sorduneriy doppioni^ Rackettent Krumbhœmer ^ comamusa^ bassanelli^ schryan. Quelques unes de ces variétés dataient de l'époque même où le docte théoricien que je viens de nommer s'occupait à les décrire ; d'autres avaient une origine plus ancienne, sinon comme système complet, du moins comme instruments isolés. Uaiis une gravure de la Danse d'Holbein, que l'on a coutume d'intituler Triomphe de la Mort, on aperçoit^ au-dessus de la tête du spectre qui joue de la vielle, deux instruments en forme de crosses, tenus et embouchés à peu près de la même manière que des trompettes. Les squelettes qui en jouent sont au second rang des musiciens, en sorte que ceux du premier rang nous les cachept* (Voy. pi. IV, fig. 26.)
Ces instruments en forme de crosses étaient ceux que les Allemands nommaient Kromphœrner ou Krumbhœmer, les Italiens cornamuti torti, les Français cromomes, cormornes ou toumebouts. Toutes ces dénominations font allusion à la forme qui leur était propre, car le français cromome est évidemment une corruption du mot allemand Krumbhœrner (cors courbés), plutôt qu'il ne signifie cor morne , comme quel* ques uns l'ont cru (1). Lecromorne, ou tournebout, se composait d'un tuyau de bois muni d'une anche, qui était renfermée dans une boîte ou capsule, forée au milieu comme celle de certains chalumeaux. Il avait ordinairement six trous, et plus bas un septième ; quelquefois, pour qu'il descendit davantage, il y en avait deux ou trois de plus, et dans ce cas on ajoutait souvent à Tinstrument une ou deux clefs qui fermaient ces trous. Ainsi étaient construites les basses du système, car la famille des cromornes était complète comme celle des hautbois. On réunissait souvent ces deux familles. Les grands cromornes s'employaient comme basses des hautbois. Je crois qu'on a un exemple de cette réunion en t d'Holbein, car les instruments dont jouent les squelettes du premier rang qu'on aperçoit derrière les timbaliers se rapprochent par leur forme des chalumeaux ou des hautbois (pi. lY, fig. 26). Agricola, Luscinius et Prastorius nous fournissent des dessins des KrumfrAcerner allemands, etMersenne donne la figure du tourheboutdont on se servait encore en France de son temps. Jusqu'au milieu du xviii* siècle, ce genre d'instrument fut très en vogue parmi nous. Louis XIY en avait dans sa musique. Les mêmes musiciens au service de la maison royale, qui jouaient de ta trompette marine, savaient aussi jouer du cromome. A une époque plus récente, ce nom s'appliquait à des instruments qui n'étaient pas toujours courbés. Celui qui s'employait comme contre-basse du hautbois avait la forme même du hautbois ; il était percé de onze trous, et il n'y en avait que deux qui fussent sans clefs. L'exlrémitc du tube était armée d*un serpentin de cuivre à peu près semblable à celui des flûtes douces de grande taille, mais au bout duquel on mettait une anche. Ce cromorne s'employait dans les grands chœurs, où il produisait, assure-t-'On, un fort bel effet; mais comme il fatiguait extrêmement la poitrine, on ne tint pas à le conserver. II disparut complètement dans la dernière moitié du xviir siècle. Il n'est pas douteux que l'usage du cromorne n'ait précédé celui du basson, puisque nous voyons des instruments de ce genre figurer dans la Danse d'Holbein, dont la première édition complète date de 1538. Or ce ne fut que l'année suivante, c'est-à-dire en 1539, qu'un chanoine de Pavie, nommé Afranio, eut l'idée d'unir ensemble deux gros tubes en façon de hautbois, d'y mettre des ressorts et d'ajouter à cet appareil, pour Taiii mer et y produire le son, deux peaux faisant à peu près l 'office de l'outre et du soufflet dans certaines espèces de musettes. Celte combinaison produisit un instrument lourd et volumineux , mais d'un timbre beaucoup plus agréable que n'était celui des hautbois ordinaires. Un parent d'Afranio, docteur de Pavie, nommé Ambrosio, dans une Introduction à la langue syriaque et arménienne^ ouvrage des plus singuliers, qui contient un fac-similé de l'écriture du diable Ammon, a donné l'explication et le dessin de l'instrument dont il s'agii, et qu'il appelle fagot, empruntant ce terme du grec, <payco. Une.étymologie aussi savante et aussi recherchée n'a point satisfait le vulgaire, qui préfère prendre ce nom pour une allusion h la forme même de l'instrument. C'est pourquoi on le rapporte au mot fagot et à l'italien fagotlo, employés dans le sens de
(1) Une é.liiion du premier livre de chansons à quatre parties n veaux poix, à l^cnseigne du Crom Cornef.oLe A^rumm des Aile-
d'Orlando di Lassus, annoncée sous la date de 156/i, h Anvers, mands a fait cram, et Horn, orne. C'est aussi du mot Horn que
portait sur le titre : « Correctement imprimées en Anvers par nous avons fait Sax/iom, qui veut dire cor de Sax. M Jacob Susalo, imprimeur de musique, demeurant devant le nou-
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faisceau ou réunion de plusieurs pièces de bois liées ensemble. Débarrassée de ses peaux , de ses soufflets et réduite à des proportions moins incommodes, l'invention d'Afranio, qui dans les commencements avait eu assez peu de succès, se releva rapidement dans l'opinion publique, grâce aux perfectionnements qu'y apporta, anlérieui'ement à l'année 1578» un d^s plus anciens facteurs d'instruments de musique de Nuremberg, Sigismond Scbeitzer. Il en résulta que la famille du hautbois fut bientôt enrichie de l'utile élément appelé :
Basson. — Cet instrument fut désigné de la sorte, parce qu'il s'emploie comme basse des hautbois, et peut-être aussi parce qu'il a un sm bas, c'est-à-dire un timbre doux et un peu voilé, comme l'indique le mot dulcianoix dulci suono (dulcino), qui fut aussi un de ses anciens noms (1). C'était évidemment pour exprimer une qualité semblable que l'on appelait d(mcaine(doMsaine)o\xdoiicine, doulcine, au.raoyen âge, un instrument que Bottée de Toulmon classe parmi les instruments à anche de la nature des hautbois, que d'autres prennent pour une sorte de flûte douce, et que d'autres encore croient avoir été une espèce de vielle. Il en est question dans Coquillart :
Où estes vous les tabomins, Les doulcines et les rebecs.
Ailleurs il est fait mention des demi'd(mcaines. Ces dénominations ne doivent pas être confondues avec les mots dulcemelos^ doulcemelles et dulcimer^ qui appartiennent non à des instruments & vent, mais à des instruments à cordes et à clavier. Bien que le basson ait été souvent introduit dans le système ou jeu des hautbois, il avait aussi sa famille composée d'instruments de différiente grandeur. Les plus petits, les plus courts, avaient reçu des noms grotesques ; ils s'appelaient :
CouBTAUTS et Cervelas. — Le courlaut était fait d'un seul morceau de bois cylindrique ; il avait onze trous, les sept premiers en dessus et les quatre autres en dessous. Outre ces trous, il en avait six autres , trois à droite pour ceux <\{x\ faisaient usage de la main droite, et trois à gauche pour ceux qui se servaient de l'autre main. On bouchait avec de la cire les trois trous devenus inutiles. Cet instrument servait de basse aux musettes. L'instrupient nain et trapu que les Français appelaient cervelas n'était autre chose qu'un courtaut formé d'un gros cylindre, tellement raccourci qu'on le pouvait cacher dans la main. Il n'avait ordinairement que cinq pouces de long; néanmoins il donnait un son aussi grave qu'un instrument qui aurait eu huit fois sa longueur : cela dépendait de la manière de le percer et de le diviser intérieurement. 11 avait aux extrémités huit trous pratiqués circulairement et bouchés avec une feuille de parchemin. Le long du cylindre il en avait quatorze. En Allemagne, ces cervelas harmoniques étaient de différentes grandeurs, et on les appelait RackeLten. Selon Praetorius, ils avaient un son fort doux et voilé comme celui qu'on produit en soufflant sur un peigne enveloppé de papier. Je laisse à penser si c'est là un éloge! Du reste, le théoricien Mattheson, dans un de ses accès de verve humoristique, n'a pas cru pouvoir mieux faire que d'employer la même comparaison pour donner une idée du timbre des hautbois.
Dans la Danse dont Massmann a reproduit les images xylographiques, d'après un manuscrit du xv* siècle de la bibliothèque de Heidelberg, le squelette qui vient chercher le mendiant estropié {der Bettler) est représenté jouant d'un instrument à anche percé de cinq à six trous latéraux, et dont le tube est beaucoup plus court que celui des ancj.ens Schalmeyen ou chalumeaux que l'on rencontre dans les autres Danses funèbres. Au premier abord, cet instrument, par sa dimension, fait l'eifet d'être une sorte de cervelas ou de Rackettent ce qui donnerait en ce genre un exemple assez curieux par son ancienneté. Mais on aban* donne cette conjecture lorsqu'on examine attentivement la forme du tube qui va en s'élargissant vers sa
(i) Lcft Espagnols appellent bajon Tcspèce de basson doni ils se nous l'entendons en France; c'est la basse d'un hautbois d'origine servent dans leur masique. Ce niot v^wi dire également qui a un arabe que les Espagnols ont adopté. son bas. Du reste, le bajon n'est pas tout à fait un basson comme
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base, au lieu de conserver le même diamètre dans toute sa longueur. La disposition des trous ne répond pas non plus au mode de percement usité pour les courtauts et pour les cervelas. (Voy. pi. XIII, fig. 84.) Il semble donc impossible de voir autre chose dans cette figure qu*uri mauvais dessin du petit modèle de Tancien chalumeau d^ AllecpâQds. Que ce soit ua instruoienl à miQbe« cela n*est pas douteux, car les contours de cette partie de l'instrument, dans l'exemple que je cite, sont nettement accusés. Nulle part on ne trouve le squelette jouant du basson. Cependant cet instrument lui aurait parfaitement convenu, si l'on en juge par l'effet surnaturel qu'il produit dans la magnifique scène de l'évocation des nonnes de Robert le Diable, où Meyerbeer, avec le tact et Tà-proj^os que donne la science das grands effets dramatiques, science qu Ml possède au plus haut d^gré, Fa employé pour annoncer et accompagner la ministre apparition des larves sortant de leurs tombeaux.
Les bcissanelli y les doppioni , les sorduneriy les schryari, qui sont des dérivés assez récents du hautbois et du basson, ne figurent pas non plus parmi les riche^sses instrumentales des rondes funèbres. Les bossawc//i tiraient leur nom de Giovanni BassanOj compositeur vénitien du xvn' siècle, qui les avait inventés. Jls étaient de la nature du hautbois, mais d'un timbre plus agréable. Il faut dire la même chose des doppioni el dea sordunen. Au contraire, les schryari, comme leur nom l'indique, rendaient un son encore plus perçant que les hautbois. Ces différentes familles ne furent pas d'un usage généi'al ; abstraction faile des bassaneUi, elles ont été peu connues en France. On ne les trouve mentionnées que dans Praetorius ; Mersenne ne les décrit pas, et aujourd'hui il n!en reete aucune trace.
Les dérivés modernes du hautbois et du basson sont les suivants :
Le haxUbois de foréi, ou clarinet, qui avait un son de musette ou de chalumeau, et dont les Français oat fait usage mêlé au cor de chasse, pour produire des effets d'harmonie agrestes et champêtres. 11 fut abanh donné vers la fin du xvni* siècle et remplacé par la ckarineUe de nos orchestres. Celle-ci fut inventée en 1690, à Nuremberg, par un individu nommé Dernier, qui , en s' appliquant à perfectionner l'ancien chalumeau des Allemands, arriva insensiblement à celte utile découverte. Extérieurement, la clarinette ne laisse pas d'avoir une grande analogie avec le hautbois, mais elle a un tout autre timbre, de tout autres proportions et une embouchure composée d'une anche simple et d'un bec«. Aussi les musiciens trouvent-ils insuffisante et même inexacte la définition suivante qu'en donne l'Académie : « Clarinette , sorte de haut^ bois. » Le cor anglais n'étant proprement qu'un hautbois agrandi ou qmniede hautbois, et te contre-bassoa formant ta basse du basson , ces quatre instruments, à cause de 4' homogénéité de leur timbre, composent une seule et même famille perpétuant de nos jours le système des instruments à anche.
Quant à lantique chalumeau, les bergers du Tyrol et de la Suisse, les pâtres de quelques contrées du midi de la. France et les petits enfants de la campagne, sont peut-être les seuls qui en aient conservé la tradition. Les poètes eux-mêmes ont renoncé à la houlette et aux pipeaux, ils ne suspendent plus aux branches du saule en fleur leur chaiemie rustique, et persomie ne les entend plus répéter d'un ton plaifitîf et langoureux :
<i ma tendre musette ! »
CHAPITRE HUITIÈME
lastPUiueiiUi reprëseniéfl dmnm les lÊmnmem de» Herts.
Dahse Macabre Impr. : a.) L'un des quatre Squclettes-Musidens (pi. IV, «g. 2û). — Dansb allemande xylographiquc. M», n* 438, fol. de la bibl. de Heidelberg : 6.) L'Evoque. Der Bf8ckof{p\. XUÎ, fig. 81). — Der Uodeh-Dawtz : c.) L'Evéqne. Der Bischoff (pi. VI, fig. 42). - d,) L'Abbé. Der Api (pi. VII, fig. 57). — e.) Le Frère. Der Bruder (pi. X, Og. 67). — f.) Le Bourgmesire. Der Burgermeister (pi. XF, fig. 69).—^.) La Bourgeoise. Die Burgerin (pi. XII, fig. 7/i).- Danse du Grand-Bale : h.) La Païenne. Die Heydin (pL XV, fig. 109). — Icônes Mortis, d'ilolbeln : e.) Le Fou. Der Narr.
Les instruments à vent composés de plusieurs tuyaux qu'on fait résonner au moyen de l'air contenu dans une peau de la forme d'une vessie ne sont pas restés inconnus aux peuples de l'antiquité. Les Romains faisaient usage de flûtes à outre appelées tibiœ lUriculariœ. On en voit plusieurs sur leurs monuments: une, entre autres, placée dans les mains d'un berger. Certains modèles de syrinx transformés en cornemuse ou en musette, tels que celui donné ci-après (pi. XVI, fig. 132), prouvent que l'invenUon du dieu Pan subit elle-même ce genre de perfectionnement. Les Hébreux , et en général les peuples de l'Orient, ont connu l'emploi musical de l'outre et des tubes sonores réunis. Cette combinaison est encore une de celles qui ont un caractère essentiellement pastoral et rustique. Il semble naturel d'en attribuer l'idée première aux pâtres, aux habitants des montagnes, qui n'ont point œssé de la pratiquer depuis les temps les plus reculés jusqu'à nos jours. On en rencontre de nombreux exemples chez les peuples du Nord comme chez ceux du Midi. On peut dire qu'elle a servi de base à la musique nationale de^ Ecossais. Au moyen âge, sa vogue fut extrême et en quelque sorte universelle en Europe. Elle avait alors toutes sortes de formes , et prenait différents noms, tels que :
Muse (1), pipCy pibokj chalemelle^ chalemiey cornemuse^ Mccomuse^ mxAseUe^ chevrette^ vèze^ loure^ et, je crois aussi, gogue. Comme les instruments auxquels on faisait l'application de l'outre étaient ou des chalumeaux, ou des hautbois, ou des espèces de cors ou cromornes dont on se servait même quelquefois, de deux façons, c'est-à-dire avec ou sans l'outre, on désigna Tapparcil complet en nommant une de ses parties essentielles. De là le double sens des mots muse^ chalemelle, pipe^ pibole^ etc., qui signifiaient tantôt un simple chalumeau ou hautbois champêtre, tantôt la réunion de plusieurs de ces instruments combinés avec la peau ou réservoir d'air. Musette n'est qu'un diminutif de muse, et en a eu les différentes acceptions. Chevrette, chièvrç^ chevrie, comme vèze et gogxte, font allusion au sac ou peau en forme de vessie qui servait à faire résonner les différents tubes au moyen de l'air qu'il contenait lorsqu'il était gonflé. 6'Aevrette, en bas latin, cabreta ou cabresta, tire son origine de ce que la poche fut souvent faite d'une peau de chèvre, f^èze^ en patois bourguignon et poitevin, signifie proprement une outre. Saccomuse donne à la fois l'idée du sac de peau et du chalumeau qui s'y trouve joint. Cornemuse se dit pour corne et muse, et nous voyons dans Prœtorius que ce nom s'est appliqué, non seulement à l'instrument à vent et à l'outre, mais encore à une variété de cromornes d'un son fort doux. Du reste, tous ces termes, comme expressions métaphoriques, ont en poésie un sens général et s'emploient l'un pour l'autre ; mais, en d'autres cas, ils dési-
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(1) On a fait le mot estive équivalent de miise dans le sens de dans quelques passages d^anclens auteurs comme synonyme de
cornemuse ou musette an xiv' siècle. Je n'ai rien trouvé nulle part trompette* Si Ton voulait s'aider de quelque analogie de forme
qui confirmât Texactitude de cette assertion. Si Jamais le nom pour bien connsitlre ici la véritable signification du mot estive,
d'e^ftVe a été donné, comme on le dit, à une espèce de cornemuse, on devrait se rappeler que Roquefort le rend par botte. Les
c'est que cette cornemuse était peut-être construite avec des Italiens donnent encore à cette partie du costume des hommes le
tubes qui se rapprochaient du genre des cors on cornets, ce qui nom de stifali, aurait fait transporter à ces instruments le nom û^estive employé
gnent souvent des objets que Ton se propose de distinguer. Ainsi Guillaume de MadiauJt nomme séparément les chevrettes, les cornemuses et les chalemelles.
Un des plus anciens instruments à tuyaux et à outre que Ton ait employés au moyen âge, est celui qu'on voit représenté sur une ceinture de Mère Sotte du xiii* siècle, qm naguère appartenait, je crois, à M. de Tersan (pi. XV, fig. 106\ Cet instrument consistait dans n» simple tube de bois, ordinairement percé de six trous et courbé à Tune de ses extrémités comme le «^morne ; mais ce qui lui était particulier, c'est qu'il portait du côté de l'embouchure un sac rond ^^ l'on reconnaît pour avoir été fait d'une peau et non pas d'une matière dure, puisque les ombres^^ l^s traits du dessin, dans presque tous les exemples que j'ai eus sous les yeux, y figurent clairement des plis. Les Allemands appelaient cet instrument Platerspiel. Luscinius et Agricola en ont donné la iîgure. On peut le considérer comme une des formes les plus simples de la cornemuse avec laquelle, àa reste, il est représenté sur la ceinture de Mère Sotte, aussi bien que dans le Doten Dantz où nous le rencontrons deux fois. En f (pi. XI , fig. €9), le sac est tout à fait semblable, pour la forme commapour la dimension,, à celui de l'instrument dans lequel souffle le personnage représenté sur le petit monument du xiii« siècle qui servait pour la fête des Fous; mais le tuyau n'est ni aussi courbé, ni aussi large qu'il l'est dans l'autre exemple. Do reste,'celte forme-ci est tout à fait celle que Luscinius et Agricola attribuent au Platerspiel. En d (pi. VU, fig. 47), le tube est peu courbé ; il ne l'est guère davantage que celui d'un cornet à bouquin ou zinke. La poche à laquelle il est fixé ne diffère pas des précédentes. Le squelette, coiffé d'un béret à plume, pose sur sa mâchoire inférieure l'extrémité du petit tuyau placé du côté opi>osé à l'endroit où le tuyau principal entre dans la peau. Malgré les faibles dissemblances que Ton remarque dans les exemples qui précèdent, le Platerspiel de la Danse des Morts et l'instrument figuré sur la ceinture de Mère Sotte deux siècles auparavant, sont, à n'en pas douter, le résultat de l'application de l'outre à des espèces de cors ou plutôt de cromornes. Ce qui le prouve, je le répète, ce sont les traits du dessin qui marquent les plis de la peau et qui excluent l'idée que ce réservoir n'aurait été autre chose qu'une boite faite d'une matière dure, et ayant à peu près la même destination que celle qui recouvrait Tanche des cromornes. Quant à la ressemblance des tuyaux dans le cromprne.et dans le Platerspiel, je ne crois pas qu'elle puisse étf e l'objet du moindre doute, si l'on veut bien comparer les figures que j'ai placées ensemble, planche XV. (Figures 101 et 102.) La figure 101 est tirée de Luscinius, et représente un Platerspiel qui date de la première moitié du xvi« siècle ; il est donc postérieur à ceux que nous trouvons dans le Doteti Daniz, ce qui prouve que Ton n'avait pas encore abandonné l'usage de cet instrument à l'époque où la Musurgia vit le jour. Toutefois, à partir de cette époque, le Platerspiel devient de plus en plus rare sur les monuments, et semble définitivement céder la place à la cornemuse dont il avait partagé pendant longtemps la vogue.
L'application de l'outre à un seul tuyau percé de trous se rencontre encore plus anciennement que le Xïiv siècle, et je serais tenté de croire que le Platerspiel a pris naissance du chortis. Ce dernier nom est attribué par saint Jérôme à un instrument formé d'une peau et de deux tuyaux d'airain, dont l'un était l'embouchure et l'autre le pavillon. II est vrai que Ion a donné comme exemples figurés à l'appui de la définition de saint Jérôme, des dessins qui ne représentent nullement ce que nous cherchons. Mais une figure trouvée par Gerbert dans un manuscrit du ix* siècle, où elle est désignée sous le nom de chorus,' nous ramène à la forme d'instrument que nous venons d'étudier dans des monuments du xiii*, du xv^et du xvi* siècle. Ce chorus se compose de deux tuyaux séparés par une énorme poche à l'endroit qui forme à peu près le milieu de l'instrument. Cette poche est probablement le sac dont parle saint Jérôme. Le tuyau qui n'est point embouché est percé de trous comme celui du Platerspiel^ mais il est droit au lieu d'être.courbé, et par là en diffère (voy. pi. XV, fig. 103). Il semblerait naturel de penser que ces deux tuyaux étaient de bois et non d'airain. Mais on ne peut dire s'ils avaient la même embouchure que le cromorne du Platerspiel. Une autre figure, également donnée par Gerbert, et non moins ancienne que la précédente , semble nous fournir un exemple du Platerspiel, ou plutôt da chorus à outre pressée, qui, par l'augmentation du vo« lume de la poche ou sac à air, se transforme en saccomuse, c'est-à-dire en cornemuse, moins le bourdon,
qui dans ce modèle n'eiisie pas encore (pi. XY, fig. 10&)« La seconde espèce d'instruraent k vent et à outre dont je veux parler figure, avec la précédente, sur la ceinture de Mère Sotte (voy. pL XV, fig, 105) et dans le Doten Danix. D'après la forme dans laquelle il s'y présente, cet instrument est bien celui qui fut généralement employé au moyen âge, e^gui est parvenu jusqu à nous sous les noms de :
ConNBMusB (saccomuse), chcUemie (chalétb^e), chevrette^ et aussi muse et muiette dans les poètes des XV' et xvi« siècles. -^^
Les parties caractéristiques de cet instrument sont : i*Xsac, fait ordinairement d*une peau de chèvre ou de mouton, que Ton remplit d'air ; 2<> les chalumeaux ou haCn^oîs, munis de leurs anches, dont Textré-^ mité s'ajuste à la peau pour recevoir Tair qui y est contenu. Parmi ces^alumeaux, il faut compter d'abord celui qui s'embouche et sert à gonâer la peau; il est placé sur l'un des c6^s de la poche, et se nomme porte-verU. Ensuite, celui que tient en main le musicien et dont il ouvre et ferme les trous avec ses doigts pour produire différents sons;. enfin les deux tuyaux d^accord qui servent de bourdonna l'in^rumerU^ et dont le plus grand s'adapte à un endroit de la poche qu'on peut appeler le dos de la cornemuse. Tous ces chalumeaux ne sont pas d'égale dimension , et quelquefois ils sont en plus grand nombre, surtout dans des modèles d'une époque récente. Jusqu'au xV" siècle inclusivement, ceux qu'on voit représentés dans les manuscrits ou dans les imprimés sont conformes pour la plupart à la description qui précède. Plus ancien* nement, ils sont encore moins compliqués, et Ton n'y remarque qu'un ou deux tubes principaux et le portevent (voy. pL XV, fig. 107, 108).
La manière de tenir la cornemuse et d'en jouer est particulière. Pour que Ton puisse se servir de l'in-» strument, il faut que le réservoir d'air ait été rempli d'avance ; c'est ce qui a donné lieu au proverbe : Jamais la cornemuse ne dit mol si elle n'a le ventre plein. Lors donc qu'on Ka placée devant soi, de telle sorte que le grand bourdon passe sur l'épaule gauche et s'y maintient, on embouche le porte-vent, et , quand la peau est enflée et arrondie comme un ballon, on détache les lèvres de ces tuyaux et l'on fait agir les doigts< sur les trous du chalumeau ou du croinorno, en ayant soin d'entretenir l'action de l'air par une légère pression du bras gauche sur le sac. 11 va sans dire que la provision d'air étant épuisée, on est obligé de recommencer le même manège, à moins qu'on ne se résigne à la rude corvée de souffler et de jouer en même temps sans repos. Voici des vers de Ronsard tirés d'un chant pastoi^al composé à l'occasion du départ de Marguerite, soeur de Henri IL Ces vers peignent, avec la grâce naïve particulière au langage de l'époque, l'action d'un pâtre jouant de l'ancienne musette ou cornemuse :
Lors appuyant ( le pAtre ) un pied sur la houlette.
De son btssac aveint une musette,
La met en bouche^ et ses lèvres enfla,
Puis coup .sur coup en haletant souffla,
£t resQuffla d'une forte baleinée,
Par les poulmons reprise et reilônnëe,
Oiwrant les yeux et dressant le soiicy.
Aliis qoand parioat le ventre fnt groeti
De Ja chevrette et qu'elle fut égale
A la rondeur d'une moyenne baie,
A coups de coude en repousse la voix.
Puis 0, puis li, faisant saillir ses doigts
Sur le pertuis de la musette pleine,
Gomme saisi d'une angoisseuse peine,
Pasle et pensif, avec le triste son
De sa musette ovrdit ceste chanson (1).
Nous voyons en g le squelette jouer ainsi de la cornemuse : à sa mâchoire décharnée touche le porte-vent ; le
(1) Pasquier, à propos de ces vers , s*écrie dans son ékh^osiasme pour Ronsard : t Je deffie toute PancicMeté de noos&ire put 9 d'ane pièce mieux relevée et de plus belle estoffe que cettPcy 1 »
grand bourdon passe sur son épaule gauche; il fait agir ses doigts sur le chalumeau (pL XII , fig. Ik). Le joueur de cornemuse de la ceinture de Mère Sotte» dont j'ai déjà parlé, est occupé des noéroes soins ( voy. pi. XII , fig. 105 ). Dans ces deux dessins, comme dans la plupart de ceux qu*on rencontre antérieurement au xvV sièclCt Tinstrument n'a que trois tuyaux^ c'est->à*dire qu'il est sans petit bourdon. Le premier des quatre squdettes de Torchestre funèbre de la Danse Macabre joue d'une cornemuse de la même forme que les précédentes; il est censé eu av^ir rempli le sac qu'il tient sous son bras et presse contre lui , tout en ouvrant et en fermant les trous du chalumeau avec les doigts de sa main gauche (pi. lY, fig. 2A )« 11 en est de même en c (pU VI, fig. &3) et en e (pi. X, fig. 67) du DoUn Dantz. £n c, il faut remarquer la fcffrae du chalumeau et celle du grand bourdon. Le grand bourdon n*est point droit comme dans les autres figures; il est <x^urbé en manière de eromome^ et ressemble un peu & celui d'une grande cornemuse que les Allemands ont appelée grosser Bock. Dans la cornemuse de la ceinture de Mère Sotte (pL XY, fig. 105) ce n'est point le bourdon qui donne lieu à cette remarque, mais le tuyau qui sert pour le jeu des doigts. On dirait d'une espèce de corne ou de tournebout. Du reste, les tuyaux de la chalemie, et surtout les bour* dons, ne se ressemblent pas exactement dans tous les insU^uments que l'on rencontre sur les monuments. Ils diffèrent quelquefois 4ans certains menus détails auxquels il est inutile de s'arrêter ; le lecteur en jugera fort bien lui-même en faisant la comparaison des desujas donnés planché XY (fig. 107-111) , et de ceux tirés dès Danses des Morts indiquées en tête de ce chapitre. De ces différents modèles, celui que l'on trouve planche XY (fig. 109) mérite une attention particulière. Il provient de la Danse du Grand-Bàte. C'est un instrument plus complet que ceux dont on a parlé jusqu'ici, puisqu'il a deux tuyaux d'accord au lieu d'un. Ces deux tuyaux , qui donnaient deux sons ou deux pédales différentes, s'appelaient le grand et le peUt bourdon. Ils étaient ordinairement accordés en quinte, comme dans la plupart des instruments de ce .genre doiiit on faisait usag^ en Allemagne; quelquefois ils étaient à l'octave l'un de l'autre, comme dans la cornemuse ou chalemie du xvii^' siècle, décrite par Mersenne. L'endroit où on les plaçait a également varié. Dans le modèle tiré de la Danse de B&le et eu t des Simulachreg d'Holbein, dont j'ai jugé inutile de donner la figure, ils sont placés ensemble, non loin du porte-vent et près dé Tépauledu musicien. Au contraire, dans celui que rapporte l'auteur de l'Harmonie universelle^ et dont on peut avoir une idée d'après la figure 110 que j'ai tirée de la Bible de Yence, le grand bourdon reste toujours placé siu' le dos de la cornemuse; mais le petit bourdon vient s'ajuster au goulot de la poche, au même endroit ou s'y ajuste pareillement le chalumeau dont joue le musicien. Au surplus, tes circonstances que je viens d'indiquer ne sont pas les seules qui aient produit la diversité que l'on observe dans les modèles de cornemuse. Le nombre des tuyaux d'accord fut porté de deux à trois ; d'un autre côté, celui qui servait pour le musicien était souvent double, ou bien il y en avait deux placés très près l'un de l'autre, dont l'un donnait une série de notes comprise dans l'intervalle d'une quinte, et l'autre la série immédiatement au-dessus, de telle sorte qu'on pouvait jouer à deux parties. Enfin les cornemuses étaient de différentes grandeurs, et offraient ainsi des sons plus aigus ou plus graves, suivant le cas. l^s Allemands en possédaient quatre espèces principales: aofe, appelée Bock ou, Polnische Bock, qui n'avait qu'une seule'pédale ou tuyau d'accord rendant un son fort gralre; le.Schaper-'pfeiff (on Schaeferpfeiff^ chalumeau de berger), qui portait deux tuyaux d'accord ; le Hummelchen^ qui en avait le même nombre, mais dont les sons pédales étaient plus élevés; enfin le Dudey^ qui en avait trois, montant encore plus haut.
Tous ces instruments, s'employaient pour accompagner la danse et pour ajouter à la gaielé des fêles champêtres. Le Saekpfeiffèr^ ou joueur de cornemuse, était indispensable en bien des cas. Plus d'une fois il fut placé efi tête des bandes de danseurs convulsionnaii^es qui se rendaient en pèlmnage à quelque chapelle placée sous l'invocation de saint YiL
En France,, on appelait les acteurs qui repi*ésentaient les miracles, les mystères, ainsi que les joueurs dé cornemuses eux-mêmes, des miuMrds^ des cornemusards ou cornemuseurs^ et leurs femmes des co;*nemusaresses^
Celte société d'acteurs et de musiciens propagèrent le bel art de la musarderiez qui^sous le voile de l'ex-
pression figurée, et dans un sens un peu railleur, est devenu Tart de muser ^ art cher encore, assure-t-on, aux enfants de la muse. Rabelais dit : « Et le pas terminé au son de ma musette^ mesureray la musarderie des musars. » (Liv. III, ProL )
Au xvii* siècle, Tinstrument appelé indifféremment cornemuse, chevrette et chalemief resta presque exclusivement attribué, dans sa forme primitive, aux bergers et aux moissonneurs. G*est pour eux que Mer* ^nne se donne la peine d*en expliquer les ressources et d'en indiquer l'étendue. « Puisque les bergers, » disait-il, ne manquent pas de raison n'y d'esprit, et qu'il s'en rencontre d'assez capables pour comprendre » les raisons des intervalles dont ils usent en sonnant de leur cornemuse, de leur flageolet et des autres » instruments qui leur sont familiers , ie mets icy la table harmonique de cette estendue, afin de les sou* » lager,car ils méritent que l'on travaille pour eux, puisqu'ils ont eu l'honneur d'estre les premiers advertis » de la nativité du Fils de Dieu par la musique des anges. » L'importance du rôle des bergers, au point de vue chrétien, est rappelée non seulement dans un grand nombre de tableaux de sainteté, mais encore dans une très grande quantité d'images pieuses. Les livres d'Heures des xv* et xvr siècles, où la Danse Macabre prend souvent place , nous font voir les bergers qui reçoivent l'avertissement des célestes messagers tenant des instruments semblables aux cornemuses de la Danse funèbre, et n'ayant, comme ces derniers, que trois tuyaux : celui sur lequel on joue, le bourdon et le porte-vent Dans l'exemplaire des belles Heures à l'usage de Chartres (imprimées sur vélin) (1), qui est à la Bibliothèque nationale, et dotit les figures sont enluminées, ou plutôt dorées, car les bergers eux*mémes ont des habits et même des cheveux entièrement dorés, la poche d'une cornemuse que tient un des bergers est peinte en blanc absolument comme les brebis. On peut voir, figure 111, un de ces naïfs musards de la crèche. C'est un dessin tiré des gracieux encadrements dont ce livre d'Heures est orné. En Italie» les descendants des humbles adorateurs de Jésus au berceau célèbrent encore, par une musique joyeuse et pastorale, la fêle de la Nati* vite. Dès les premiersjoursde TAvent, les montagnards des Abruzzes et de la Calabre, dans leur costume pittoresque et avec leur petit chapeau pointu planté sur Toreille, quittent leurs demeures et se rendent à Rome. Là ils se divisent ordinairement par couples, et, marchant deux à deux, l'un jouant de la cornemuse, l'autre du clarine^, se promènent dans les rues en chantant des Noëls et en formant des concerts champêtres. Comme l'antique vielleuo) dont parle la légende, ils ne passeraient pas devant une image de la Vierge et du Bambino sans s'arrêter un moment pour fêter la pieuse image par les accords de leurs voix et de leurs instruments. On désigne ces paysans musiciens sous le nom de pifferarû L'espèce de cornemuse dont ils se servent habituellement comporte trois tuyaux d'accord ; le second donne l'octave du premier et le troisième la quinte intermédiaire. Ils en ont d'ailleurs de plusieurs sortes> nommées piva, musa, cieramela, comamusa et zampogna. Par zampogna ou sourddinej les Italiens et les Français entendent depuis près de deux siècles une espèce de cornemuse qui n'est qu'une variété de l'instrument auquel on a donné le nom de musette, pour la distinguer de l'ancienne cornemuse. Nous savons que le nom de mtAsette n'est qu'un diminutif de mwe, mot qui servit d'abord, avec pipa et chakmie, à exprimer des instruments de la nature des chalumeaux , des hautbois ; tantôt ceux dont on jouait de la manière ordinaire, tantôt ceux dont on obtenait le son en faisant sortir l'air d'une outre gonflée et pressée. Mais environ à partir du xvii^ siècle, on appliqua, dans un sens restreint, à un instrument particulier, le mot :
Musette. — Un inconvénient de la cornemuse était la nécessité, pour le musicien qui en jouait, d'emplir la poche au moyen de son haleine, ce qui le fatiguait extrêmement, et pouvait, à la longue, déformer les traits de son visage. Afin de remédier à cet inconvénient, on supprima le porte-vent et on le remplaça par un soufflet qui servait à gonfler la poche lorsqu'on le baissait et qu'on le haussait par le mouvement du bras. Un autre changement fut encore apporté à l'ancienne cornemuse. On substitua au grand bourdon une sorte de boîte cylindrique d'ivoire , en forme de petite tour, renfermant plusieurs tuyaux d'accord percés à côté les uns des autres dans une même pièce, et plusieurs anches correspondant à ces tuyaux , le
(1) Par Cille Coaieau''(i513), poar Gaillaume Eastache, libraire; In -8, leUres gothiques.
plus souvent quatre ou cinq et quelquefois six ou sept Au moyen de petites coulisses, on fermait les trous ou rainures du cylindre pour disposer l'accord du bourdon. La musette avait ordinairement deux chalumeaux percés de trous et garnis de quelques clefs. On habillait cet instrument, c'est-à-dire qu'on recouvrait la peau et le soufflet d'une espèce de robe de velours ou de damas ornée de broderies. En cet état, la musette fut jugée digne de figurer dans le& fêtes musicales données à la cour fastueuse et élégante de Louis XIV. On l'employait ordinairement avec les hautbois. Vers la fin du xvii* siècle, elle était devenue plus rare dans la musique de chambre, mais on s'en servait encore pour faire danser sur la pelouse, à la campagne. C'était la cornemuse ou chevrette des gens riches. Cependant elle ne fit pas entièrement abandonner la cornemuse à porte-vent, à grand bourdon et à hautbois ou chalumeau rustique. Celle-ci s'employait encore quand l'autre avait la vogue ; elle n'avait rien perdu de sa simplicité originelle. Elle était surtout cultivée en province, où elle s'était conservée sous différeats noms et surnoms. Dans le Gâtinais, la Bourgogne et le Limousin^ on l'appelait chièvre^ chèvre et chiôvre; quelquefois aussi vèze , comme dans les Noëls de Guy Barozai. Ailleurs elle se nommait laure. On croit que le nom de bedon a également servi à la désigner. Enfin, nos paysans bretons l'emploient encore sous le nom de biniou. Les musiciens de Louis XIV l'avaient introduite dans la bande instrumentale dite de la Grande écurie. Elle y figurait sous le nom de cornemuse de Poitou^ en même temps qu'une sorte de hautbois ancien, qu'on appelait du même nom et qui formait le dessus de ces cornemuses.
Quant à la zampogna organisée, ou sourdeUne^ des Italiens, ce n'est, à proprement parler, qu'une variété de la musette à soufflet. Cet instrument a plusieurs chalumeaux munis de ressorts pour l'action des doigts et un bourdon d'accord en forme de boîte et de cylindre.
La musette a donné son nom à une sorte d'air d'un caractère naïf et tendre, d'un mouvement calme et. tant soit peu lent, accompagné d'une tenue-pédale à la basse. Sur ces airs, imitant l'instrument dont ilslirenl leur origine , on formait des danses appelées aussi musettes. Elles étaient très en vogue pendant les règnes de Louis XIV et de Louis XV, règnes par excellence de la houlette et des bergères de cour.
Les flules, les chalumeaux , les flajeols, les hautbois, enfin les musettes, composent l'orchestre ordinaire dos pâtres dans les églogues, les idylles et les bucoliques de tout genre. L'abus qu'ont fait les mauvais poètes des images où ces instruments interviennent comme accessoires ou attributs de la vie champêtre leur a imprimé un cachet de fadeur et de miévreté enfantine qui leur a beaucoup nui auprès des écrivains modernes. Néanmoins, dans les chansons et les pièces comiques ou satiriques, on se plaît parfois encore à les citer. Au xvi« siècle, Rémi Belleau a décrit avec beaucoup de grâce et d'ingénuité, et comme allégorie de Part des poètes, l'art des bergers flûleurs et musards dans sa gentille églogue de Bellin, Toinet et Perrot. Ce passage vaut la peine d'être cité.
Toinet. -
On me flt accorder les flastes inégales, Les chalameaux de canne, et quelquefois aussi Le flageol amoureux, et, d'un vent adouci, Traisner, à petits sauts, la troupe camusette. Aux fredons animés du son de ma musette !
Bellin.
Toinet, mon clier souci, Toinet, il ne faut point
Se repentir d'avoir si proprement conjoint
Les chalameaux ensemble, et d'avoir mis en bouche
Le pipeau, qui si bien en tes lèvres s'embouche.
Pan flusta le premier, et les Faunes après.
Qui 6rettt tressaillir les monts et les foresls
Au son de leur bouquin, et n'eurent jamais honte,
En voyant nos bergers, d'en foire un peu de compte.
Pois» ta tt*as paa apprû à Qianier les doigts Sous un pelit sonneur : Janot a fait ta voix ; 11 t*a montré comment ( et en a pris la pein€) 11 falloit retrancher les soupirs et llialeine ; Gomine il faut «tonner vent, rallonger, raeoourcir, L'enaigrir, l« haster, le feindre^ l'adoucir ; Gomme il falloil aussi, dessus la chalemie.
Chanter une chanson en faveur de Ta mie.
En revanche, un poëte moderne , le chansonnier Piis, dans son Harmonie imiUUive^ a lancé contre la cornemuse champêtre la plaisante malédiction que voici :
— Peste soit du fausset de Tàcre cornemuse, Qui meurt lorsque Thaleine à ses vœux se refuse ! Nos modestes sylvains k fêlent dans les bois, Mais le seul Pourceaugnac peut sauter à sa voii.
CHAPITRE NEUViftmE
Instruments représentés dans les Danses des lll*rts.
Danse do Petit-Bale î o. ) Le Roî. Der Kônig (pi. XVï , fig. 120). — Danse du Grand-Balé : 6. ) Le Roi. Der Kônig (iîg. 121). — Dansb MAQABR& : 0.) L'ilomnie noir (pL V,âg. .35 et 36). -r Danse allemande STLoanAPHiQUE du xv^sifeCLB, Ms. n« /^38 de la bibL de lleidelberg : d.) Le GardinaK D$r Cardinal (pi. XIII, ûg. 80). — e.) Le Jurisoonsuite. Ber Jurist (fig. 82). — /•) Le Ghanoiae. Der Chorkerr (fig. 83). — p. ) Le Cuisinier. Der Koch (fig. 85). — Der Doden Dantz : h, ) L'un des quatre Squelettes-Musiciens (pi. Vi, fig. 38). — t.) Le Pape. Der Bobst {ûg. ÛO). — j.) L'Empereur. Der Kaiser (pi. Vil, fig. Z|9). — k.) Le Duc. Der Herzog (pi. VHl, fig. 54). — li) U Chevalier. Der RUter (fig. 53). — m.) Le Bandit. Der Riiuber (pi. IX, fig. 56). — n.) L'Usurier. Der Wucherexiû^, 57). — <v) W Jotoeitr, DerSpi^kr (pi. X, fig. 63). —p.) Le Voleur. Der Diep (fig. 64). — q.) Le Ckn. Der Sohriber (pi. xr, fig. 72). — r.) Le Marchand. Der Kaufmann (pL XU, fig. 76). — s.) Gens de Içus élaU. Der doit von allem staidt (fig. 77). Icônes Mortis : t,)Le Triomphe de la Mort (pi. IV, fig. 26).
L'invention de l*instniment appelé cor ou trompette^ car on emploie indifféremment ces deux dénominations dans un sens général,* est aussi simple en elle-même que celle de la flûte, et n'a pas une origine moins ancienne (1). Elle est le fruit des premiers essais de l'industrie humaine au berceau de la civilisation ; et l'on ne peut pas dire qu'elle appartienne à tel peuple plutôt qu'à tel autre. Seulement si le choix d'un tube formé d'une tige de roseau ou d'une branche d'arbre creusée et percée dénote des mciurs douces et champêtres, l'emploi des cornes d'animaux ou des grands coquillages de mer dans la fabrication des premières trompettes accuse des instincts essentiellement chasseurs et guerriers. Aussi les instruments dont il sera traité dans ce chapitre ont-ils un caractère martial par lequel ils se distinguent des précédents. On peut voir dans mon Manuel général de musique militaire le fréquent usage qu'en faisaient les peuples de
(1) Il est même prouvé qu'elles ont eu rupe et Taulre une commune origine, et qu'il n'y eut d*abord qu'un seul et même genre comprenant plusieura espèces qui , dans la suite , se diversifièrent et se mulliplièrcnl toujours de plus en plus. Pal déjà dit , dans un des chapitres précédents , que le mot ivba avait eu un sens très étendu , et que Ton comprenait sous cette dénomination tous les instruments composés d'un tube sonore , quelles qu'en fussent la matière ou la forme. Les typesdugenrede la flûte et de la trompette , que Ton a différenciés -{ilts twd $ se tronvaiH
dans ces conditions, étaient confondus à un point de vue général, d'autant plus que , dans les commencements , ils s'embouchaient de même et ne différaient que par leurs dimensions qui paraissent avoir été plus petites dans 4a flûte que dans la trompette. Telle est , selon Villoteau , la cause de l'équivoque du nom de flûte qu'on a quelquefois donné à la trompette, et vice versà^ celui de trompette que Ton a donné à la flûte , équivoque dont il se trouve des exemples non sealenient chez les anciens, mais aussi chez tef Biodernes.
rantiquité, principalemeDt les Hébreax et les Romains, pour assembler les troupes» douner le signal de l'attaque, annoncer la retraite et célébrer la victoire. On ne leur assignait pas un rôle moins important dans les fêtes publiques, dans les festins solennels, dans les jeux et quelquefois dans les cérémonies religieuses. Suivant la matière dont ils étaient faits et les proportions qu'on leur avait données, ils rendaient un son rauque et sinistre, ou bien un son éclatant et pompeux. Les premiers, les plus anciens, furent des conqnes marines ou bien des cornes de bélier ou de taureau. On en construisit ensuite en bois et en noétal , qui eurent à peu près la forme des précédents. La trompette des Égyptiens, qui du temps de Sésostris n'était encore qu'un tube droit et conique et tout au plus faiblement courbé à son extrémité, à l'imitation du buccin, étaitde bois, d'argile ou de métal. Au moyen âge, on en fabriqua qui étaient d'ivoire. Le nom générique de cor^ en allemand Hom, sous lequel la plupart de ces instruments sont parvenus jusqu'à nous, indique clairement leur origine. Enfin, pour obtenir sur les instruments de la nature du cor et de la trompette une étendue diatonique et chromatique, on se servit quelquefois du procédé que l'on avait mis en œuvre pour les flûtes et les chalumeaux : on les perça de trous latéraux que l'on fermait et que l'on ouvrait avec les doigts. Ceux dout le tuyau était de bois furent principalement soumis k ce procédé.
La dénomination générique cor ou corne sous-entend un grand nombre d'espèces particulières qui ont reçu des noms spéciaux, suivant les temps et les lieux. Les cors ou cornets dont se servaient les Romains étaient le lUuus, la buceifuit le cornu , le classicum ; le tuyau de ces instruments était plus ou moins courbé, excepté celui de la buecina^ qui souvent était droit, mais se contournait en spirale^
Les Hébreux faisaient usage d'instruments semblables sous les noms de keren^ êcAophar^ jobel. Ils avaient en outre une trpmpette droite appelée chatsoseroh, ou proprement a$osra^ de la même forme que celle qui s'appelaitra/p^nâ? en grec, et tuba en latin (1). Les Gaulois, les Germains, les Bretons et toutes les populations du nord de l'Europe, ont possédé originairement un certain nombre d'instruments de cette famille, les uns faits avec de simples cornes, les autres de métal. Selon Bartholinus, les Gaulois se servaient d'une trompette guerrière nommée comix; elle se composait d'un tuyau de plomb terminé par une tête d'animal. C'est peut-être h celte trompette que s'applique le renseignement de Diodore touchant le son effroyable des instruments dont les Gaulois faisaient usage à la guerre (2). Dio Cassius, dans son Histoire romaine, parle à peu près dans les mêmes termes de ceux qui étaient particuliers aux Germains*
On assure que les cors des bergers danois et irlandais servaient anciennement d'instruments de guerre, et remontent à une haute antiquité. Quelques historiens donnent aux Irlandais différentes sortes de cors ou de trompettes, notamment trois espèces principales, savoir : une simple corne de bœuf servant pour la chasse et pour la bataille, une espèce de clairon semblable au lituus des Romains, et spécialement affecté à la cavalerie , enfin une sorte de conque marine analogue à la buccina. D'après Strutt , les Anglo-Saxons possédaient également des trompettes et des cors de formes très variées. 11 s'en trouve des exemples dans son ouvrage. Quelques uns de ces dessins ont été reproduits dans mon Manuel général de musique mili^ taire (pi. Y, fig. 4, 5, 6, 7).
D'après Jones, ce fut Tan 790, sur l'ordre d'Offa, que les trompettes sonnèrent pour la première fois devant le^ rois de la Grande-Bretagne. Quant au cor, ou bugle, dont le nom anglais (^u^/e) dérive de buf-falOj buffle (3), parce que les premiers bugles furent fabriqués avec les cornes de cet animal, l'usage en est encore plus ancien. Les lois du pays de Galles nous apprennent que sous le règne du roi Howel on dis-
(i) Voy., pour PexpUcation de ces divers iostruoienis et de » flatc • (Diod. Sic, lib. V, 30.) Ge4iu'on Ut dans Wi^he con-leurs usages, livre 1" de mon Manuel général de musique mili- tkne ce
taire , et pour les dessins , qui en reprodoisent les principaux (3) Dans le pays de GaHes , on disait corn buelin pour cornet modèles, pL I, fig. 1-10 du même ouvrage. ou buglekom. Le mot bugle n*ëtalt pas même étranger à notre
vieil idiome national, et ^toos les xu* et xni' siècles il se disait (2) a fiarbarids etiam pro soc more tnbis oAunlnr q$m hoft pour besuL On lit dans les Deux bordeors fibaui : Ami contre fez » ridum et bellico lerrorl convenieniem reddiiat mugiiiwi in* c&munbugke, c'est-à-dire qu'on IkbuL
tinguait trois corps employés à différents usages pour le service royal ^ savoir : le cor à boire, le cor de guerre et le corde chasse. Ce dernier était attribué au veneur en chef ou maître des chiens (mo^^ ofthe hcunds). Quand il sortait pour fourrager avec les gens de la maison du roi ou avec son armée, il l'employait à donner les signaux nécessaires, et recevait en récompense de ses services un taureau pris sur le butin. Du temps de Llywarch Hên, c'est-à-dire vers Tan 560, le bugle-horn (cor de buffle), était également en honneur dans les armées comme instrument belliqueux excitant le courage, et dans les festins comme vase à boire servant pour étancher la soif des preux (1). 11 devint aussi la récompense de la valeur, et passa, à titre de marque honorifique, dans les attributs de la noblesse.
D'après une coutume qui tenait aux mœurs féodales, c'était au son du cor qu'on annonçait le moment du repas chez les princes et les grands seigneurs : cela s'appelait corner /'eau (corner l'eve), parce qu'on avait l'habitude de ^e laver les mains avant de se mettre à table. Or tout gentilhomme n'aurait pas eu le droit de faire corner son dîner ou son eau : c'était un privilège réservé aux personnes de la plus haule distinction.
Il est souvent fait mention, dans les anciennes chroniques, des cors et des trompettes, et de leurs différents usages. Les écrivains de la basse latinité continuèrent de les appeler tuba y tubèsta^ liluuSy coma^ coimua, buccina^ satpynxy taurea^ classica^ cornicinus, claro, darasins^ clariOy etc. Quelques uns de ces termes passèrent dans notre vieil idiome, où les instruments dont il s'agit eurent un grand nombre de noms différents, tels que : tube, bucine ou buisine, triblère ou triblers, estives, clarine^ claranceau, araine, trompe , trompette y cor, corne, cornet , menuel ou moinel, graislè ou grêle, huchet, olifan. La forme qui leur est donnée dans les plus anciens monuments du moyen âge est peu variée, si ce n*est sous le rapport de la dimension. C'est toujours un simple tube ouvert aux deux bouts, et plus ou moins courbé en forme de corne, comme le schaphar ^iX^keren des Hébreux. Quelquefois cependant le tuyau est droit; l'embouchure se compose d'une pièce circulaire convexe à bords arrondis, et qui, ayant la forme d'un petit bocal, en prit aussi bientôt le nom. Dans certains instruments, par exemple dans ceux qui étaient de bois, cette embouchure adhérait souvent au corps sonore, ainsi que je l'expliquerai plus tardçn parlant des jsin/^en droits , appelés cometti muti ou stille zinken; mais dans ceux qui étaient de métal , elle formait une partie séparée et indépendante qui s'ajustait et se démontait à volonté. Il est probable d'ailleurs, pour ce qui est des cornes et des cornets, qu'on usait dans ces temps primitifs d'un procédé analogue à celui des bergers, lequel consistait à introduire dans le bout le plus étroit de la corne une branche de sureau creusée et percée en manière d'embouchure.
Un manuscrit du vni^ siècle, de la bibliothèque cottonnienne, contient une des plus anciennes figures de cor ou de trompette du moyen âge. Au bas du dessin qui la représente, on lit : « Tubœ silent, gladii
(1) L^isage de boire dans des cornes remonie aux temps primitifs. Il était commun à un grand nombre de nations d'origine difTérenle. Gomme il implique n<fcessa{rement le goût de la chasse , ce fut principalement parmi les peuples chasseurs et guerriers qu'il fut le plus répandu. Ceux que Ton désignait sous le nom de Barbares se servaient , dans leurs festins , des cornes du bœuf sauvage , appelé Uroch ou Urus, Us les ornaient avec magnlQcence et les faisaient monter en argent. César mentionne cette particularité. Le Gaulois qui avait terrassé un Urcch en prenait les cornes , les ornait richement et les étalait chez lui en parade comme marque de sa valeur et de son adresse. Lorsqu^il donnait un festin , Il y faisait l>olre ses convives à la ronde. Ces cornes étaient quelquefois si grosses et si longues, quelles pouvaient tenir jusqu'à trois pintes. Cet usage se conserva en Frnnce pendant plusieurs siècles. Guillaume de iMiflers, décrivant une cour plénière, que Guillaume le Conquérant tint à Féi-amp, aux fêtes de*Pciqnes, nous représente ce prince ayant sur ba table des vases d*or et d'argent et buvant dans des cornes
qui, à leurs deux extrémités, étaient ornées des mêmes métaux. Lorsque l'ivoire commença à se répandre en l'Europe , on substitua celte matière à la corne pour les vases à boire de prix. On les orna , en outre , de reliefs offrant des sujets de chasse, ce qui rappelait directement leur origine. Les Allemands, qui ont conservé jusqu'à une époque t^^s rapprochée de nous l'antique usage que Je signale, en possèdent de fort riches : ils les appellent Trinkhoerfver. Les deux cornes à boire les plus célèbres sont : l'une, celle qu'Albert de Habsbourg avait donnée au monastère de Mur, en Argovie, et que l'oa. conserve encore à Vienne; et, l'autre , celle que l'on connaît , sous le nom de corne à boire d'Attila, et que l'on a découverte dans une contrée de la Hongrie. Les chroniques, les légendes et les poèmes gothiques, font souvent mention de ces vases à boire dont quelques uns jouent un rôle important dans des sujets fabuleux. On en a retrouvé dont les reliefs représentent des allégories ou des symboles relatifs aux dogmes et aux cérémonies des anciens cuites du Mord; les savants se £oat occupés à en donner l'interprétation.
» recunduntur in vc^gina. » Cet instrument, long d'environ quatre à cinq pieds, s'employait pour la guerre. C'est le grand cor d'airain des Ânglo-Saxons que j'ai donné planche Y, figure 4, de mon Manuel général de mimique militaire^ et que l'on trouvera ici, planche XV, figure 117. Cette forme n'est pas celle que l'on rencontre le plus généralement; les instruments dont on faisait usage à la guerre, k la chasse, dans les jeux, dans les festins, sont de simples cornes, comme celles des figures 112 et 113 (pi. XY) ; ou du moins s'ils sont composés d'une autre matière, ils ne dépassent pas la longueur des plus grandes cornes d'animaux. Tels sont ceux que nos vieux romanciers placent souvent dans les mains des héros de chroniques, de légendes et de chansons de gestes, à moins qu'ils ne préfèrent les donner à tenir aux nains qui accompagnaient les preux en qualité d'écuyers.
La plupart des variétés d'instruments à vent appartenant à la famille que nous étudions, et servant , dès les premiers temps du moyen âge, pour la guerre, pour la chasse, pour les festins et pour d'autres usages, peuvent être classés spus la rubrique ci-après :
Cor, corn , corne y cornet^ comiarty corneteau.
Ce dist li reis : Jo oi le cor Rolant l
{Chanson de Roland ^ xii* siècle.)
Li veneor lor cor cornant, Lcsqcz vont darement sonnant.
{Roînan du Renard, xui* siècle.)
Là oissiez maint cor de pin.
{ Roman de Claris. )
Sont bnssinas et cors crocus.
{Le dit des Hérautts.)
Si ot naaintes armonies, Taboars et cors sarrasiaois.
{Roman de la Rose , xni* siècle.)
Orgues, cornes, plus de dix paires.
{Guillaume de Machault^ xiv* siècle.)
Tymbre, la flausie brehaingne.
Et le grand cornet d^AUemaingne.
( Le même. )
J'ai déjà dît que les coi-s et cornets ne furent primitivement que de simples cornes de bélier ou de taureau. Ils répondaient au cornu ou cornua des Romains, au schophar et au keren des Hébreux, et ressemblaient généralement à l'instrument représenté figure 114, planche XV. ou, dans une moindre dimension, à celui de la figure 113. Dans les langues germaniques, le mot horn, qui signifie corne, était leur nom générique (1). Pour approprier ces instruments au rang de celui qui s'en servait, on les orna d'abord comme on put; mais bientôt l'usage de l'ivoire s'étant répandu en Europe, on eut recours à celte matière pour en fabriquer de plus riches. La substitution de l'ivoire à la corne fit attribuer à ces instruments le nom d'olifans, nom qu'ils portaient généralement au xiii* siècle, et qui venait, par corruption, du mot éléphant, appliqué par métonymie à l'ivoire. Non content de cette façon de les améliorer, on déploya un nouveau luxe dans l'art de les monter et de les ciseler. L'or et l'argent furent employés à cet effet. Enfin, les olîfans devinrent de véritables objets de luxe, et l'une des parties indispensables de l'équipement des chasseurs et des guerriers. On lit dans un vieux poète :
« C'est oliphan en main me baillez,
» Il le regarde et en greHIe et en chief,
I) De six viroUes d^or fin estoit liez,
» La gnige estoit d*nn brmi paille entaille. »
(1) Le mot hom , qui signifie corne , dans toutes les langues germaniques, est dérivé, suivant les uns, du latin cornu, et, dans cette hypothèse, on admettrait que Tusage des cornes à sonner et à boire a été apporté aux Germains par les Latins. Mais d'autres ont pensé , avec plus de raison , que les peuples germains ont tiré le mot hom directement de TAsie, et que , au lieu de dériver Tun de Tautre, ce mot et le latin cornu proviennent tous deux du cbaldéen keren. Les Allemands , d'ailleurs , sont intimement
persuadés cttx*mèmeaqtte ItwcZinke est le même instrument que le keren des Hébreux, et Ton a Heu de croire quUls ne se trompent pas, car il existe entre la forme des deux instruments une analogie frappante, du iiioins,entrc ceux de leurs modèles que j'ai donnés pour faciliter la comparaison, pi. XV, fig- HU et 118. La première de ces figures représente un cor antique et la seconde un Zinke allemand percé de trous.
2«0 INSTRUMENTS REPRÉSEBTTfcS DANS LB8 DANSES DES MORTS.
Ailleurs il est encore question de Volifant :
Plus de cent olyphant sonnent la bondie.
( Roman de Guillaume au court nez. )
LÀ quens Uolans, par peiné et par ahans.
Par grant dulor, sunct son olifan.
( Chanson de Roland ^ xii* siècle.)
SouDent bttisiues, cornent cil olifant.
{Cité par Ducange, )
La sonnent moieniaux, tropes et olyfant.
( Idem. )
Moult part font grant noise en Tost li oliphant, Li cors, et li bocincs, el li timbres sonant. Que on ne oist pas néis dant Dfex tonaiit.
{Roman de la. prise de Jérusalem.)
C'est en sonnant de cet instrument avec trop de force que Roland se donna involontairement la mort. Deux vers qui font partie des citations pi'écédentes , et qui sont tirés de la Chanson de Roland^ poëmè du commencement du xii* siècle, ont trait h cet événement tragique. L'exagération populaire ayant passé dans la légende, on y apprend que le cor du fidèle serviteur se faisait entendre à une distance de près de trente lieues. Certes on n'aurait jamais supposé une puissance de son aussi ejitraordinaire à un pauvre petit instrument auquel les miniatures des manuscrits donnent la forme du cornet de nos vachers. Plaisanterie à part, ce n'était probablement pas une lâche facile que celle de se faire entendre de loin à Taide d'an pareil instrument. Ceux qui soufflaient dans les tubes de corne, d'ivoire, de bois et de métal , usités dans les premiers temps du moyen âge, devaient craindre à toute minute d'éprouver le sort de Roland. II eût fallu les poumons de Stentor pour résister à des instruments aussi meurtriers. Pour avoir une idée de leur rudesse et de leur grossièreté originelle, il suflit fie se représenter les cornes rauques et sinistres avec lesquelles les masques et les gamins font un vacarme hoiTible pendant les fêtes du carnaval. Ces cornes rappellent exactement celles dont les anciens faisaient usage. A quoi tenait donc l'état d'imperfection de ces instruments? D'abord l'embouchure était grossièrement formée, et secondait assez nxal l'action des lèvres qu'y appliquait le musicien. Ensuite le tuyau principal n'avait que deux ouvertures essentielles, et n'était pas encore percé de trous latéraux, comme cela eut lieu plus tard dans l'espèce de cornet qu'on appela en France cornet à boitquin. D'un autre côté, l'instrument était d'autant plus fatigant à jouer qu'il était d'une plus petite dimension ; enfin, raison qui l'emporte sur toutes les autres, les exécutants ne pouvaient manquer d'être en général fort inexpérimentés, et ceux qui fabriquaient de pareils instruments plus inexpérimentés encore. D'après cela on ne peut pas raisonnablement penser qu'ils aient servi à autre chose qu'à donner des signaux et à faire entendre un son plus ou moins rauque dans les concerts de musique instrumentale où ils étaient admis. Dans tm bas-relief de l'église de Norrey, en Normandie (xiii« et xiv« siècle), on voit deux musiciens, dont l'un joue de la vielle et l'autre d'un cornet ou d'un oliphant. Ce dernier est reproduit planche XY, figure 112, à la fin du présent volume. Plusieurs passages de chroniques attestent que l'on sonnait du cor principalement pour appeler, ou, comme on disait autrefois, pour hucher. Ainsi faisait la guête , garde des chastels ou forteresses , en cas d'alarme ; ainsi faisaient les paladins lorsqu'ils voulaient attirer et défier l'ennemi, ou bien annoncer leur présence aux portes d'un château ; ainsi faisaient encore les chevaliers à la guerre pour avertir leurs clients et les appeler à l'attaque ou à la rescousse. C'est par le même moyen que les officiers publics, hérauts et crieurs, convoquaient le peuple et rendaient la foule attentive à des avis et proclamations appelés crys (1). Enfin on y avait aussi recours pour annoncer l'entrée et l'issue du marché, l'ouverture et la fermeture des portes, l'heure du couvre-feu
(1) On annonçait de la sorte les représentaUons des mystères :
On fafct saToir à s&ns et cris pobMqoes, Que daos Paris un mystère s'apreste Représentant actes apostoliques...
et , en général , tout événemeot de nature à intéresser le peuple. De là l'expression proverbiale corner ^ publier, répandre avec
importance : « fl a corné cette nouvelle par toule la ville. » G^est pourquoi Voltaire, parlant des mauvais poètes, les appelle; a Rauques comeurs de leurs vers incommodes,» faisant ainsi allusion aux comeurs d'autrefois qui exerçaient à peu près les mêmes fonctions que les crieurs d'aujourd'hui. La trompe et la trompette s* employaient comme le cor pour cet usage.
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et celles oii il fallait la nuit se souvenir des morts (1). Nous en avons un exemple intéressant dans la Danse Macabre, à Pendrôit où nous apparaît, au sommet d*une tour, le Bonhomme noir, le Maure, le Sarrasin , qui vient jouer son rôle d'ange du jugement, ou plutôt, comme je l'ai dit ailleurs, d'ange du trépas. C'est au son du cor ou cornet, auquel le texte même fait plusieurs fois allusion (2), que ce singulier personnage, ce maître eomeur, débile son cry . Les figures â5 et 36 ( ph V ) le reproduisent tel qu il se présente en tête ée la Danse des femmes, lorsqu'il vient l'annoncer en ces termes :
« Tôt, lot, femme venez danser » Incontinent après les hommes, X Et gardez- votis bien de Tener » Dedans le cliemio où nous sommes.
n Mon cornet sonne bien souvent » Après le petit et le grand, V Mais on ne s>n met pas en peine, » Et c'est de quoi je me démène.
Dans la figure 36 de la môme planche, le corneur n*a pas tout à fait le même aspect que dans la précédente, et l'itistrument dont il sonne a la forme d'un encensoir. Comme je Paî expliqué dans la première partie, cette figure accompagne ici le rondeau funèbre : Tous et toiUes mourir convient. Je ne sais si les deux grands tubes coniques représentés planche XV, figure 116, et planche XVI, figure 122, le premier en forme de cor, le second en forme de trompette droite, et toutes deux provenant, à ce que Ton m'a assuré, d'une édition ou d'un manuscrit de Danse Macabre, que je n'ai pu voir, niais d'où Roquefort les a tirés; je ne sais, dis-je,' s*ils figuraient dans les mains du sauvage corneur des trépassés, ou bien s'ils étaient attribués à d'autres personnages de la Danse française. Tout ce que je puis dire du premier de ces instruments, c'est qu'il rappelle par sa forme et ses proportions le modèle de cornu ou deschophar antique représenté dans la même planche, figure HA. Du reste, aucune des Danses Macabres dont j'ai vu les images ne contenait ces deux dessins.
Le nom de huchet^ dans le sens de cor de signal et d'appel (de hucher^ appeler), est demeuré à une espèce de cornet de chasse qui est le même instrument que celui des guerriers et des chasseurs du temps passé. Nous en trouvons la figure dans X^Doten Dants^ au tableau même du Chevalier (der Ritter) (pi. VIII, fig. 53). Il est représenté pendu au côté droit du spectre par le moyen de son anguichure, qui passe sur l'épaule gadche et sur le dos du personnage. L'instrument représenté dans cet exemple est un cornet de petite dimension. C'était le modèle dont on se servait communément pour la chasse et pour la guerre. Il a la forme d'une corne assez courte et peu cintrée. Il ressemble beaucoup au cor des Anglo-Saxons que j'ai donné dans mon Manuel de musique militaire^ planche V, figure 5, et que je reproduis ici, planche XV, fig. 117. En e (pU XllI, fig. 82), de la Danse du manuscrit de Heidelberg, on voit un instrument semblable, seulement le spectre cette fois le porte du côté gauche. En /*(fig. 83), il tient une corne plus grande, dont il sonne devant le chanoine qui joint les mains d'un air suppliant. Cette figure grossière n'est peut-être qu'tm mauvais dessin de Zinke, par allusion au Chor-Zinke^ qui eût été très bien approprié au
(1) Voy. pag. 90, la note relative au corneur des trépassés.
Qui est cet homme sombre et morne, C'est un vrai charbon en noirceur, Son ery, son visacb et sa e(»*ne Me font presque mourir de peur.
Son cor partout se fait entendre.
Allons, morts qui dormez à plat, Vol rbcfire qa'il iMt se rendre Dans la plaine de Josaphat.
Qtt'eo ^«Mà dana mi saal tom1iea« Qui ne peuvent lever Ik tète.
Malgré le son du cor nouveau.
Cependant ce maître corneur.
Plus sec et noir qu*un ramoneur.
Redouble ses coups et nous presse ; U n'a pins <|tt'«n coup à tfonner»
Et ne croiez pas qu'il nous laisse Quand il devrait toujours corner, II a rordre du souverain De tenir ce cornet en main, Et d'en réveiller tout le monde. Et quand on voudroit résister.
Il va faire si bien sa ronde, Qa'il fera to«s reamtciter.
( Danse Macabre, édit. de Troyes, Jacqaes Oudot.)
Charpfa/f. Cependant de la manière dont Tinstrument est tenu, il a plutôt le caractère d'un simple cornet ; d'ailleurs il n'a point de trous. Tous les cors de chasse avaient à peu près cette forme. Quant à la dimension, elle était très variable ; les miniatures des manuscrits et les vignettes des imprimés, représentent des cors ou cornes de chasse, de guerre et de festin, qui sont de différentes grandeurs. Mais le modèle le plus commun est celui qui se rencontre dans le Doten Dantz, à l'endroit que j'ai indiqué. Quant au huchet, il garda sa forme originelle jusqu'au xvn' siècle, comme le prouve le dessin qu'en a donné Mersenne dans son Harmonie universelle, au livre des instruments à vent. En Allemagne, la plupart des cors et des cornets de chasse, dont on a fait usage, répondaient aux modèles précédents. Ceux qu'emploient encore de nos jours les chasseurs et les garde-chasses sont ordinairement faits en manière de corne, c'est-à-dire qu'ils n'ont qu'une simple courbure. Quelques uns sont très petits et tout à fait droits. Les Tyroliens et les Suisses aiment à suspendre aux murs de leurs demeures une collection de ces instruments disposés symétriquement par étages du plus petit au plus grand. C'est un ornement qui complète la panoplie du chasseur avec les armes et les attributs favoris, tels que bois de cerf, pieds de biche et défenses de sanglier. Le petit instrument appelé Getnakom^ corne de chamois, dont on trouve la figure dans Luscinius, et qui a donné son nom à un registre de l'orgue, dut servir originairement en Allemagne pour la chasse. Telle était aussi en France la destination du
Menuël , menoel , moinieli moniel^ ainsi nommé de minus ^ en bas latin menetum^ c'est-à-dire petit coi\ Il n'était qu'une variété de l'espèce. Les vieux auteurs le citent assez souvent, en le distinguant d'avec plusieurs autres instruments à vent qui servaient aussi pour la chasse et pour la guerre :
Là sonnent moieniauœ^ tropes ei olyrant. Sonnent baisittes et taboors,
( Cxié par Ducange, } Grands cors d^airain et moeneL
( Rùman d'AthiSy nis.).
Graile, graele^ graille^ graisle, greily grille^ grelle, gresle, grêle ^ exprimait un instrument d'un son maigre et strident, ainsi appelé d'un mot qui n'est autre chose que la forme ancienne de notre adjectif grêle, c'est-à-dire mince, menu , délié. Il s'employait pour corner Veau et annoncer le repas, ainsi que le prouvent les deux vers ci-après :
Mi sire Rex a fait sonner Un gresle pour Tève donner.
( Cité par RoqueforU )
Nos pères avaient choisi le cor pour cet usage, parce qu'il était réputé le plus noble des instruments, à cause du double emploi qu'en faisaient les guerriers et les seigneurs comme instrument de signal et comme vase à boire. On laissait aux moines et aux vilains à se servir de la cloche. En m du Doten Dantz (pi. IX, fig. 56), le squelette tient une petite corne ou cornet percé d'un trou dans la partie latérale, et qui me paraît n'avoir été autre chose qu'un sifflet. C'était d'instruments semblables que les voleurs faisaient usage, la nuit, pour échanger des signaux ou pour s'avertir mutuellement de x|uelque alerte et de quelque danger. C'est pourquoi je serais d'avis qu'il figure ici comme un attribut caractéristique du bri*gand que le squelette vient chercher (1). Ainsi que je l'ai donné à entendre, par ce que j'ai dit au commencement de ce chapitre, les cors et les cornets ne furent pas seulement faits de cornes et d'ivoire, il y en eut aussi de bois.
La vissiez maint cor de pin.
{Roman de Claris. )
Les uns étaient courbés en forme de corne ou bien en forme d'S, les autres étaient droits et sans cour-
(t) On s'esl servi très anciennement da sifflet pour transmettre un siblet (sifflet) , et au son du siblel saUlIreot bien de la sente des ordres de différente nature et donner des avertissement» en de la Galle quatre-vingts .irbaletrlers bien appareillés. » On pouvait cas de surprise. On lit, dans VHistoire de saint jLouiê, par Join- * faire des sifflets de toute sorte de matière, et de wme comme de ville : « Maintenant que i) vit le roi sur le flum (fleuve), il sonna bols.
bure. Ces derniers ressemblaient extérieurement aux cornets de papier que les enfants emploient dans leurs jeux comme trompettes et porte-voix. Il y en avait de différentes grandeurs. Les monuments du moyen âge qui se rapprochent du xiii* et du xiv* siècle en représentent un grand nombre qui ont la forme et la dimension de celui que tient une des sirènes de Tévéché de Beauvais (pU XIY, fig. 87). La plupart de ces cornets ayant été percés de trous» ainsi que les flûtes et les hautbois, donnèrent naissance au système des Zinken allemands, qui devinrent nos comeis à Ixmquin. Quand le tuyau était droit, le 2tnfte, ou cornet, s'appelait comeilo diritlOj ou Gerade Zinke. Sous celte forme il admettait deux variétés. Ce qui les distinguait Tune de Tautre, c'est que dans la première Tembouchure pouvait se séparer de l'instrument,, et que dans la seconde, au contraire, elle y était adhérente et taillée dans le bois même du tuyau prin*cipal avec lequel elle formait une seule pièce. Comme ce Zinke rendait un son douxi on lui donna le nom^^^ de comeUomuU)^ cornet muet, en allemand stille Zinke ( pi. XY, fig. 119).
Les autres variétés de cornets, ou de Zinken^ reproduisaient le type de la corne primitive (fig. 118). Les plus grands, appelés quelquefois carnonsj imitaient la courbure tortueuse d'une S sans crochets. L'embou* chure ou bocal , qui était de bois et quelquefois de corne ou de métal , formait une pièce séparée, et comme cette petite pièce, ce petit bout, dans cet instrument et dans tous ceux de son système auquel on en mettait, avait reçu en France, des facteurs d'instruments, le nom de bouquin (petit bout}, cette circonstance fit adopter la dénomination de cornet à bouquin^ sur laquelle se sont vainement exercés les étymologistes. Les cornets du Zinken dont les Français faisaient usage au xvii« et au xviii^ siècle étaient, comme nous l'ap* prend Mersenne, des cornets à embouchure séparée, de véritables cornets à bouquin, à petits bouts; il a^ parait pas qu'on joignit à leur système les cornets droits appelés comeUimiUi, qui n'avaient point de bou* quins, mais une embouchure taillée dans le corps même de l'instrument.
Les Zinken avaient généralenient six trous en dessus pour les doigts , et un derrière pour le poucegauche; Quand on voulait augmenter l'étendue de Tinstrument dans le grave, on ajoutait un , deux et trois trous aux précédents, et on les fermait par des clefs. Ainsi, par exemple,^ le cornetto ténor, ou taille de cornet^ avait une clef. Nos cornets à bouquin étaient exactement les mêmes que les cornets des Allemands. Il n'y a peut-être que le comeilo muêo que nous n'ayons pas employé, du moins ne4'ai*je vu nulle part mentionné d'une manière spéciale; mais il est certain que nous avons employé le comeUo diriUo ou gerade Zinke, car les taiUes et les dessus de cornets, au lieu d'être courbés, étaient souvent droits.
Ces instruments se fabriquaient avec un bois sec, soit cormier, prunier ou autre, bien qu'on pût en construire en ivoire. Lorsqu'ils étaient de bois, on les recouvrait d'un cuir afin de les préserver autant que possible de toute détérioration et principalement de l'humidité, si préjudiciable aux instruments de bois. De là l'expression de grands cornets noirs que nous trouvons dans Praetorius. Le son des cornets était généralement fort et perçant. Selon Mersenne, quand il se mêlait au concert des voix dans les églises et les chapelles, il avait l'éclat d'un rayon de soleil qui perce tout à coup l'ombre ou les ténèbres. On n'aurait pas présumé sans doute que le cornet à bouquin pût devenir l'objet d'une comparaison aussi flatteuse. Cependant cet instrument ne laissait pas d'être estimé. Gluck s'en est servi dans un de ses ouvrages (1). Sous Louis XIV, il faisait partie de la bande instrumentale dite de la grande écurie du roi. En Allemagne, onl'employait dans les églises pour accompagner les chorals; il jouait un grand rôle dans la musique de cour ; il se faisait entendre pendant les repas ; il ajoutait à la pompe musicale des carrousels^ et enfin se mêlait à l'accompagnement des danses. Il a conservé de nos jours une partie de son importance dans la musique d'église de quelques villes allemandes (2).
(1) GoDiiuc on a toat à fait oublié de nos jours en France l'instrument dont on parle ici, des écrivains sur la musique n'ont pas su le reconnaître dans la partition de Giuck où le compositeur Ta désigné par son nom de cornetto. Ils se sont figurés que Gluck avait donné ce nom au trombone discant. ^lais c*est une erreur, car le trombone, instrument de cuivre , n'appartient nullement à la famllte des Zinken^ ou cornets, qui sont des instruments de bols.
Ils sont d'ailleurs plus récents. A la vérité, le cornet à bouquin, ou Zinke, fut souvent associé, en Allemagne, et le fut quelquefois en France, au système des trombones» pour jouer la première partie ou dessus. C'est ce qui se pratiquait surtout dans la musique religieuse où les Allemands font même encore assez fréquemment usage de celte combinaison.
(2) En iSJiO, lorsque j'étais k Sluttgardt» j'entendis chaque jour
Plusieurs dessins des rondes funèbres représentent des cors, des cornets et des Zinken, Mais de la parente qui existe entre la trompette, le cor et le Zinke^ il résulte qu*on est quelquefois embarrassé, vu Texécution imparfaite des dessins, pour décider si telle figure représente un <x)r ou bien un Zinke^ une trompe ou trompette droite, ou bien un cometto droit. II en est quelques unes cependant qui ne sont point douteuses, par exemple, le ztnke courbe (comeUo cwroo), que^ Tpn voit en <2 de la Danse xylograpbique du XV' siècle, que Massmann a fait connaître diaprés un manuscrit de la bibliothèque de Heidelberg ( pi. XIII, fig. 80). La forme de cet instrument est exacte. I^es points seulfl sont placés irrégulièrement, parce quHls Tont été, comme toujours, au hasard. On distingue fort bien le bocal que tient le squelette entre ses dents, pendant qu'il fait agir les doigts de ses deux mains sur les trous percés le long du tube de l'instrument Observons qu'il a la malice de diriger l'orifice de son cornet à bouquin contre l'oreille du cardinal qui penche précisément la tête de ce côté d'xin air humble, attentif et soumis, comme résigné à tout entendre de la triste chanson qu'on lui corne aux oreilles, k, p^ s dnDoten Dantz (pL VIII, fig. 51; pU IX, tig. 6&; pi. XII, fig. 77) représentent des cors on Zinken de la même forme et de la même époque que le précédent, mais qui n'ont point de trous. Il y en a deux à celui que l'on voit en o (pi. X, fig. 63), et que le squelette tient dans sa main droite, pendant qu'il parle au joueur et lui tend l'autre main. J'ai déjà dit, chapitre II de cette seconde partie, que trnis des instruments à vent donnés aux squelettes que l'on voit assis eur un banc, en tête duDo^ Dantz (pi. YI, fig. â8), sont douteux; on peut les prendre pour des Zinken droits. On peut même admettre une autre explication, et reconnaître plusieurs instruments de différantes familles : par exemple, dans le premier, à gauche, un chalumeau ; dans le second, une trompette droite, et dans le troisième un zinke droit. Quant au quatrième qui complète le concert, c'est un instrurneot de cuivre dont je parlerai plus loin. En g de la Danse xylographique (pL Xill, fig* 85), et en b de la Danse du Grand-Bâle (pi. XVI, fig. 121), il me semble que l'on doit reconnaître des trompettes plutôt que des Zinken, Les tubes de ces instruments ne sont pas percés de trous, et il ne parait pas que ce soit ici une inexactitude. Un autre modèle de trompette simple du même genre que les précédents , est celui que nous fournit la Danse des Morts de Mechel (Bâle), et que l'on trouve ici, planche XVI, figure 126 a. Comme dérivé du cornet à bouquin, nous possédons encore le serpent. Quelques uns prétendent que l'on pourrait retrouver cet instrument dans Tanliquité. Sans aller jusque-là, on doit reconnaître que le grand cornet à bouquin appelé cornon a fort bien pu donner l'idée du serpent par sa forme sinueuse. D'après rq)iaion la plus accréditée, ce fut un chanoine d'Auxerre, nommé Ëdme Guillaume, qui. Tan 1590, se signala par cette invention, dont on peut contester le mérite, car le serpent est un instrument détestable. Expulsé aujour-d'hui de toute bonne musique, il a trouvé un refuge dans quelques églises pour accompagner les voix des gros chantres, avec lesquelles il semble jaloux de rivaliser par ses sons rauques et faux* Je ne saurais dire combien il ajoute à l'effet sinistre et à la monotonie lugubre de la psalmodie funèbre, lorsqu'on en souffle de par les rues et dans les cimetières, devant la bière d'un mort. S'il était permis d'avoir une idée plaisante sur un tel sujet, on pourrait penser que le clergé catholique a voulu rappeler l'antique alliance de Satan et de la Mort, en consacrant comme instrument de musique le serpent aux cérémonies funèbres, et en se servant, pour porter le chrétien qui va en paradis, d'une musique à porter le diable en terre.
Le métal a été employé non moins anciennement que le bois pour fabriquer des cors, des cornets et des trompettes. Je ne fais ici mention des cornets d'airain qui jouaient un rôle dans le culte de Cybèle, et dont la forme cintrée était une allusion symbolique au disque de la lune, que pour prouver l'antiquité de cette espèce d'instrument. Les grands cors d'airain dont il est question dans le passage du roman d'Athis cité plus haut, étaient probablement des instruments semblables à ceux que l'on voit représentés dans un manuscrit du viTi* siècle de la bibliothèque cottonnîenne que j'ai déjà signalé. Les écrivains de la basse latinité désignent ces instruments sous les noms suivants : Comicini, tubœ œneœ^ comuœ oeneœ. En français, ils
un concert de miisiqae religieuse ex^evt^ par quatre mmiciei» Joaer un choral, dont la première partie était rendoe par le shike, qui , lelMi roaage , moataleat aor ta plate- ferme de la tour pour et les trois autres par les trcris trombones «Ito , ténor d btaaté
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lurent quelquefois nommée araines. Comme la seule inôpection des monuments ne donne pas toujours le moyen de. reconnaître de quelle matière est le cor ou la trompette dont on a la figure sous les yeux , on e^ assez embarrassé pour expliquer convenablement certains noms particuliers de cors et de trompettes qm semblent devoir leur origine à cette circonstance. Ainsi buccines et tromper passent pour avoir exclusivement exprimé au moyen âge des instruments de cuivre. Si cette assertion n'est pas tout à fait exacte relative* ment aux trompes, elle paraît assez fondée en ce qui concerne les buccines ou buisines dont on faisait aur trefois la différence d'avec les corps et les trompes, ainsi qu'on peut s'en convaincre par les exemples
d- après ;
BuGGiNBi bocine, boccine, buœine, fewtne, bia$ine, buisine^ buze, bosine, basune^ bosœne.
Bobans qui du vis semble mor, Al vent si desploie s^enseigae, Vnke nul à gr^elgnor Gompaigne, N'asembla mais n'a greigneur pompe ; Mainte hosine et mainte trompe Fait sonner pur s'ost s'assembler.
(Uuon de Mery, Fowrnoiement d'antechrist^ xni* siècle.)
Ces buisines d'arein résonent, Et sifofiies et vieles.
(Alexandre de Paris, Roman d'Athis et de Prophilias, xiii' siècle.)
Moult part font grant noise en Tost li oliphant, Li cors, et li bocines et H timbres sonant, Qneon ne otot pas nets dànt Diex tenant,
{Roman de la prise de Jérusalem»)
i^lus prius de joie aux argentines btizes^ Des pastoureaux et doulces cornemuses.
(Guillaume Crétin, Poés,)
Sonnent buisines, cornent cil olyphant.
{La prise d'Alexandrie,)
Trompes, buisines et trompette.
(Guillaume de M achanlt» La pftsa d'Alexandrie^ xiy' siècle.)
Dans les anciennes traductions de la Bible, buccine répond à buccina et quelquefois à sambuca (1).
Porro David erat accinctus ephod lintco ; et David et omnis domus Israël ducebant arcam teslamenti Domini in jnbilo el clangore buccinœ.
(il Reg,^ cap. vi, l/i-15.)
Tu nex posuisti decretum , ut omnis honio , qui audieret sonltnm tubœ, fislulae, et cîthar<e, sambucaeet pealterii et symphonie et UQîversi generis musicorum , prosternai se el adoret statuam aureain.
{Dan., cap. in, v, 10.)
Et David esloit vcstuds de une vestore linge par hiimililed, et luit ensemble menèreut Tarche od l<?esce et od chants el sons de buccine.
(II Lfu. des Rois, chap. vi, v. lZi-15.)
Ha tu roy, tu as mys decreet à chescun hom qe overa oy le soiin de estive, de freslel, de harpe, de busine, de psallrie, de synplians , et de totes maneres de roasiks , soi abate et ahoare Tymage de or.
{Bible du xii* siècle : Daniel, chap. m, v. 10.)
La buccina des anciens n'était autre chose originairement que la coquille du buccin marin ou bouret de mer, dont on faisait un instrument de musique en pratiquant un trou» pour l'emboucher, dans la partie inférieure qui était pointue. D'après la fable, c'est à Tyrrhène, fils d'Hercule, que doit revenir le mérite de cette invention (2). Mais les sauvages et les peuples à demi civilisés, dans plusieurs parties du globe, liotammrat dans les tles de l'Océanie» peuvent encore aujourd'hui la lui disputer. La conque devint le symbole et l'attribut des dieux marins. Les poètes et les artistes de l'antiquité la représentent entre les mains des tritons, qui s'en servaient pour donner des signaux. Les Romains, dit-on, créèrent leur buccina à l'imitation de cette conque marine, et employèrent cet instrument pour transmettre des ordres aux soldats dans les camps et sur les champs de bataille. On en fit de différente matière, et surtout d'airain. Le mot schophar, qui est traduit dans les Septante par scUpinx^ Test ordinairement dans la Yulgate par buccina , de façon qu'on assimilait la buccina à l'instrument fait d'une corne de bélier dont se servaient les Hébreux pour annoncer l'année du jubilé et pour donner des signaux de diverse nature. Nous avons vu tout à Theure que les tradiitcteurs du xii' siècle transportèrent littéralement ce mot du latin en français, bucdna^ buccine,
(1^ Par le mot sambuca^ ou a désigné tantôt an^instmmcnt à pette. « l'yffrfaeBoni Hercttle et Lyda muliere genitum primam vent» tant6t un instrument à cordes. tttba» invenisael i* (Gortaliiiœ, cap. 21. } Qu<^ qu'il en soit, la
conque de Tyrrhène eut , dans l'origine , une destination lugubre.; (2) C'est pourquoi Pausanlas lui attribue Vinvention de la tsoni- en l'evployail pMr dtancr le signal d'enterrer les morts*
et qu'ils l'employèrent aussi pour rendre sambuca. Or il est à remarquer que ce dernier nom n'îi pas seurlement signifié) un instrument à cordes de la forme du psaltérion, et qu'il s'est entendu aussi d'une sorte de trompette dont la tige se repliait sur elle-même, de façon que le tuyau ou pavillon était parallèle au tuyau de l'embouchure et de la même longueur que ce dernier. Cette trompette à tige simple repliée, dont on trouve la figure dans plusieurs manuscrits des ix«, x* et xi* siècles, et qui passe pour être encore plus ancienne, prit en France le nom de :
Saquebute, sacquebutej sambute, sacqueboute^ saqueboutte. — Ce nom, qui semble s'être dit dans l'origine pour sambuca (1), mais qu'on ne rencontre guère dans les auteurs français avant le xv« siècle, était encore, il y a moins de deux siècles, celui de l'instrument que l'on a nommé depuis trompette harmonique^ trom^ pette rompue^ et enfin trombone. Luscinius nous en donne la figure d'après un modèle employé en Allemagne au commencement du xvr siècle. C'est celle que j'ai placée à côté des deux dessins de trompette et de clareta^ tirés du même auteur (pL XVI , fig. 130). J'ai déjà cité cette phrase de Thoinot Arbeau : « Maintenant il n'est pas si petit manouvrier qui ne veuille à ses nopces avoir les hautbois et saqueboutes. » Ce qui prouve que la saquebute, dans le xvie siècle, servait pour la danse. Elle avait pris alors, comme beaucoup d'autres instruments, sa division en quatre parties. Dans Rabelais, la saquebute figure parmi les instruments que l'on fait apprendre à Gargantua. Les Allemands l'ont particulièrement affectionnée. Ils l'appellent Posaune^ et ce dernier mot est celui qu'ils emploient ordinairement daiis leurs traductions de la Bible et encore ailleurs, pour rendre le latin buccina ou Vhébreix schophar, bien que ceux-ci soient aussi quelquefois traduits par Zinke (2). De tout cela il résulte *que la buccine ou boccine^ et la sambute ou saquebute, devaient avoir entre elles une grande ressemblance, sinon une entière conformité; et je crois que l'on peut rapporter très positivement à. ces instruments l'origine du trombone, surtout si la buccine ou buisine du moyen âge a toujours été faite de métal, comme on a lieu de le croire. D'ailleurs il existe, ce me semble, entre les termes du vieux français, buze^ bazune, bosœne^ et l'allemand Posaune^ qu'on écrivait autrefois Busaune^ une analogie qui n'échapperait pas à un philologue, et que toute autre personne tant soit peu familiarisée avec la langue allemande peut reconnaître par l'effet de la seule prononciation. D'un autre côté, le sentiment de cette origine ne s'est pas tellement affaibli avec le temps, qu'on n'ait trouvé logique de baptiser du nom de buccin une espèce de trombone au pavillon taillé en forme de gueule de serpent, dont on fait usage de nos jours dans la musique militaire (3). En résumé, je crois que la buisine au moyen âge était une sorte de trompette h tige repliée d'une forme et d'un timbre particuliers, d'où il suit -qu'elle ne fut point confondue avec les cors et les cornets dont il a été question précédemment, ni avec ceux auxquels on a donné d,ans un sens restreint les noms de :
Trompes, Trompettes.
Ces deux instruments, composés dans l'origine d'un simple tube droit, d'une seule pièce, élargi plus ou moins k sa base en forme de pavillon, ressemblaient à la tuba antique et au chatzotzeroth des Hébreux , auxquels on les a souvent comparés. Le tube en était ordinairement de métal et quelquefois de bois. Les deux trompettes droites que Moïse fit fabriquer pour l'usage du peuple hébreu étaient d'argent massif. Ces
(1) On a dil ensuite saqueboutte en perdant de plus en pins la 4racc élymologique du mot. SaqitebotUte peut se référer au verbe saquer^ dont op se sert encore , en termes de marine , pour ex- 7)riiner l'action de mettre en mouvement un corps quelconque avc^c effort, en )ui faisant subir des sauts, des agitations brusques et continues qui le font saillir vers un point Ck)mnie cMlait à peu près de celle façon que l'on mettail en mouvement la tige mobile de In saqucboutte ou saquebute , ainsi que Ton joue encore du trombone , le nom de cet instrument aura paru se rapporter à celte action , et le vulgaire l'aura interprété dans le sens de boulier ^ donner des saccades.
('i) Lutber emploie presque toujours Posaune, Du reste , il ne
faut pas se figurer que le mot Posaune ait toujours exprimé , pour les Allemands , un trombone on du moins un instrument comme la saquebute. 11 s'est pris, au contraire, dans un sens général , et dans ce sens paraît avoir été souvent synonyme de trompette ou trompe éclatante , d*où l'expression posaunen , publier une chose avec éclat , avec retentissement , comme nous dirions , mais en moins bonne part, trompetier et corner.
(3) En revanche , le coquillage nommé buccin a été comparé par les naturalistes à un instrument de musique; car, en Allemagne, ils rappellent Tritons Horn, cor de Triton, et ailleurs, trompette.
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trompettes portaient le nom de ehatzotxeroêh ou asosra. Toutes celles de ^tte espèce qui se présentent dans rÉcriUire dont rendues dans les versions latines par tuba, et dans les versions* ronraines paresh've et trihier ou trvUice^ d'où Ton peut conclure que ces termes désigqaient au moyen &ge des trompettes droites:
Landate eom In bodo tuba : taudaie eum in psalierlo, et cithara. •
In hora, qoa audierilis sonitNm tubof^ et fistule, etc.
(Daniel^ cap. m, 5.)
Poat Imbc Igitur siaiiin vt aodieruot omoes popall aonltam tuhœ^ Ustake» el ciUiane, etc*
IM
Loes M en soun de esUre : locz lui en psaltri et en harpe.
{Bible dû xii* siècle, kc. cit.}
Alhônre que tovs oires le somi des triblers^ des frestels, ele.'
De «alDlenanf après cestes chases ; lors com tous les poeplea cintoftt le aouB de estive, de rrestel, de harpe, etc.
ilbid.)
Le mot estive se prenait même dans un sens général comme celui de trompette , témoin le passage sui* yant où il se réfère néanmoins à tuba :
Pkallite DomiDO lu cithara, in cithara et Yoce psalniL In tMs Ghaontei a nostre seignor en harpe et en Toix de psalme. Èa
^hteiiUlms, et Toce tubœ comeœ, esUves mesnables el en vob de estive ée cam.
(Ps. xcni, ▼. 6, 5.) (Bible dn wr siècle, toc. et*.)
Par eitives mesnM^ {tubis dtieHlibus)^ on a voulu peut-ôtre ici désigner des espèces de saquebutes» On asignalé comme indiquant le rôle des trompettes, des cornets et des buisines au xin* siècle, et marquant ta distinction établie entre ces divers instruments, relativement à la musique militaire, un passage d'un manuscrit de la bibliothèque de Berne cité par M. Ach. Jubinal, et contenant ce qui suit : « I a en la légion trompeurs,. 3» oomeurs et buisineurs. Trompeurs trompent quand les chevaliers doivent aller à la bataille, et quand ils » s*en doivent retourner aussi. Quand li corneurs cornent, cil qui portent les enseignés obéissent et se meu* « vent, mais non pas li chevaliers. Toutes les fois que li chevaliers doivent issir pour faire aucune besogné, » li trompeurs li trompent ; et quand les bannières se doivent mouvoir, les corneurs cornent » Ainsi, d'après ce passage, on a cru que les trompettes correspondaient aux mouvements des chevaliers ou hommes d'armes, les cornets aux mouvements des bannières ou gens de pied, etc. , et que tout cela se rapportait eh eflet au xiii* «ècle. C'est probablement là une supposition toute gratuite, car il semble que le fragment qui précède ne soit autre chose qu'une traduction libre en vieux français des instructions données par Yégèce sur la manière d'employer les instruments de signal à la guerrel Une phrase jointe à celles que j'ai transcrites plus haut paraît ne devoir laisser aucun doute à cet égard, puisqu'elle fait allusion au chs^ sieum des anciens en termes parfaitement clairs : « Encore y avoit en arrière une autre manière d'instru- » mentz que l'on appeloit classiques, et je cuide, Ton les appelle or-endroit buisines. » Toute cette citation ne prouverait donc qu'une chose , c'est qu'au moyen âge on se faisait une idée du classicum d'après l'instrument que l'on connaissait sous le nom de buiùne. D'autres passages d^ailleurs établissent que les cors, les buisines et les trompettes ou estives^ pour être des fnstruments de la même famille, n'en différaient pas moins entre eux quant à l'espèce (1). Guillaume de Machault, poète du xiv* siècle, ne cite pas les trompettes droites sous le nom à*estives dans les deux fragments que je lui ai empruntés , mais il leur donne celui de trompes^ et il en distingue de deux sortes, de grandes et de petites, témoin ces vers :
(i) On lit dans le Roman de la Poire :
St si ot a grent plante Estrament de divers inestlen, EsHvet, liarpes et santier.
De ]M>isiiiei de dialemiax, De eoTM, ù'ettivfs de fretias.
Cil Jugleeur en leur vieict.
Vont chantant cet cliansoiis noTels, L'un Mdte, i'aatre corne» l'antre esiive*
( H0mau de là Pûlre,)
Voy. aiissl plus haut les dirers fragments elles an mot Buisine.
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- *^ {La pn$é d'Ahûbtmâriê.)
Muse d'Aussay, tfomjpe jMttto.
(Lt temps pastour. )
TfWiiipe»» s*e8t dit comme diminutif de trompe^ et dans îe même sens cpie trompe peiHe. C'est ainsi que mase a fait musette ; huedne ou boccine, buccinette ou boccinette; orgue, orguette. Plus tard ce diminutif déviât .iinieriaQie gépéiique a^{)li6able k'dss iasjlriKiiefits de toute dimepsion, que la tige qd fût droite et d*un& seule pièce, ou qu'elle fût repliée parallèlement sur ell.e-même en plusieurs parties.
X^ct non) dç irofnpe^ &p|tès s'être xo^ntenu pendant longtemps comme principale appellation des instru-r ments composés fd'iine tige droite tout d'ooe* [»èoe, fut transporté, à une époque assez récente, à une var riété du oor, >c^est-à-dire à un instrument semi-circulaire dont le tub«s*évase insensiblement de Tembouchure jusqu'au pavillon, et quelquefois se replie sur lui-même en formant plusieurs anneaux. C'est ainsi 'qu^lfi%ppèilef4rl)lfs^, non sèalenHentlâ corné dans laquelle soufflent les masquèis, mais aussi teg^nd cor des chasseurs. Les trompettes droites ou trompes, que Ton voit figurer sur lés menuments des xiP, xiii% XIV* et xy« siècles, revêtent l'aspect du chatzotzeroh^ Elles sont ordinairement longues de près de six pieds» . C'est la longueur des tubes d'^-irain q^e prése^tç ua manuscrit de la bibliothèque cottQonienne dont j'aj déjà parljé. La. figjiire iS^, planche XVI, est une grande trompette droite -que Von m'a assuré provenir d'une Danse Macabre d'où Roquefort en avait tiré le dessin. Elle serait par conséquent du xv* siècle.
QuelAsefej^Je moi^dQ ces iaetroménts, «n lien de s^allonger régulièrènaeDt en ligBe droite, décrit de légjfres f>6dulatî^M ou siBuositéSy quelquefois oràiM il dévie complètement sur plusieurs pointiBi, et finit par BeplQS^ l^C^ement enmanière de courbe, ain^i qu'on le voit dans^les imrtnimeiits représentés plandie XYl^ figurés ISi f 1^« i^k etl26 a. La forme droite est généraleioent oeHe des trompettes à tige simple que VoQ; donne à tenir aux apges chrétiens, et surtout à ceosi qui s<mt chargés d*annoficer le jogément dernieif. Elle est Ixès fréquente dansles dessins,, dans les peintures et 4ms les sculptures des xiy% jcv* et xvr »ècles, ainsi que dans les illustrations des Kvres^ ou)rale et de piété qui parurent diiraM .cette période. J'ai tiré des Heures de Rome de Simon Vostre ( Heures à Viuagede JRome^ i/i99) les deux petite 4essios rapportés planche XYl, figures 134, i35« Ils proviernient d'iuie gravure représentant le jugemeot dernier. Jésus-Christ est, assis au mjlieu et tout en haut de cette gravure. Des deux cOtés se tiennent les anges et les saints. Deux anges, semblables à. celui de la figure 12&, sonnent d'une trompe m peu cin<trée. Un autre ange, placé au-dessous du Rédempteur, tient et en^ucbe une trompe droite, à tige simple^ beaucoup plus grande que les deux autres, et qui n'est point courbée à sa base (fig. 125). La partie inférieure de la gravure est occupée, à gauche, par la résurrectien des justes; à droite, par la punition d«& méchants qu'une bande de démons précipitent en enfer. Telle est la disposition ordinaire et pour ainsi dire consacréei, en iconographie, de toute image représentant la scène du jugement dernier. La Chronique de Nvfremberg en contient un autre exenople dans la célèbre et curieuse gravure sur bois où Wohlgemuth a traité ce sujet comme pendant obligé de son Imago Mortis, ou Danse des squelettes, dont j'ai fait la 4esçription dans la première partie de mon ouvrage. Les livres d'heures et beaucoup de manuscrits et d'imprimés du même temps nous offrent un très grand nombre de représentations semblables. On trouvera^ planche XYI , figure 123, un troisième dessin d'ange sonnant de la trompette droite ou ^tive. 11 est tiré aussi d'un de ces beaux livres d'heures si bien Récrits par M. Brunet ( Mon. du libr. ). La Danse du Klingenthal ou du Petit-Bâle, qui est, comme on sait, la. plus ancienne de toutes, contient une trompette à peu près semblable aux précédentes. Le spectre la tient comme on tenait habituellement ces trompes, le pavillon en bas (pi. XYI, fig. 120); de l'autre bras il saisit celui du monarque, personnage dont on ne voit dans notre dessin que la main et le sceptre qu'elle laisse échapper. L'artiste qui a copié ou imité ce tableau (le Roi) en 6 de la Danse du Grand-Bâle (voy. fig. 121) a changé les proportions de cette trompe ; il a tracé un instrument d'une assez petite dimension, légèrement cintré, et que le spectre embouche de côté en le soutenant dans une direction horizontale, le pavillon en l'air, à l'aide de sa main droite. Une
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banderole ornée (i*une tête de mort se déploie ftèrement ao-^dedsiis de rinstrameiit gnenrier, pMdanl que le spectre donne au roi le signal du départ « et, passant faniilièrement son bras sous le sien , le force à màccher avec lui*en bon compagnon. Une banderole senobiable orne une sorte de trooipelle droite ou de «oriiet que le squelette tient pr:esque perpendiculairement devant lui en^ ( pi» XIII , ftg. 85) de ht Danse x:y1ographique <lu nmniiscrit de Heîdelberg ( x v* siècle). Je <^rois avoir dit »ileura que Ton ne saurait ê&e tout à fait foé sur la nature de cet instrument Est-ce un Zinke ou- grand €oreet droit? Mais il n*a pas de trous et sa dimension n'est pas eetle des Zinken droits ordinaires» C'ei^ donc évidemment une trompette, et une trompette de Tespèce la plus rustique, sans doute une trompette de boi3« Par sa forme, sa longueur^ son di^mnètre, elle ne laisse pas. d'avoir une grande ressemblance avec le tube nistique dont se servent les vachers du Tyrol et de la Suisse, et que Ton désigne communément sous le nom ^Alpenhùrn^ cor des Alpes. Le spectre emploie cette trompette pour célébrer son triomphe sur le pauvre cuisinier, parce que les instruments de ce genre étaient prinejpalement destinés au menu peuple, aux campagnards, comme l'indique le proverbe : A gens de village trompettes de bois. Les souverains, les grands de l'État, les guerriers, dans les fanfares exécutées en leur honneur, devaient entendre le son de l'airain, du cuivre ou de l'argent. C*est de ce dernier métal qu'étaient ordinairement faites les trompettes dont se servaient les mu* siciens de Tescorte royale. Suivant le témoignage de Christine de . Pîsan , lorsque le roi de France, Charles V, marcha au-devant de l'empereur Charles IV, « les trompettes du roy, à trompes d'argent^ii panonceaulx brodés, devant aloîent, qui pour faire les gens avancierpar foiz trompoyent. » Dès le xv* siède, celles qu'on employait généralement à la guerre et dans les grandes solennités avaient abandonné la forme simple de l'antique trompette droite appelée tuba ou chatzotzeroh. Elles étaient doubles ou à tige repliée. Cette forme nouvelle était une amélioration, un perfectionnement de l'ancien modèle. On n*a pas de peine à imaginer combien les trompettes droites, dont quelques unes dépassaient la longueur de mx pieds, étaient incommodes et embarrassantes. L'exécutant éprouvait une double fatigue à les faire résonner et à en scîutenir le poids en même temps. Comme il ne pouvait toujours suffire à une aussi rude tâche, souvent il se servait^, en pareil cas, d'une sorte de fourche ou de croc planté en terre, sur lequel il appuyait le tube de son instrument, afin de le maintenir élevé dans une position horizontale à peu près de la même manière dont on maintient une lunette d'approche. C'est ce que font encore en Russie les exécutants de la HKisique des cors russes qui emploient les instruments les plus graves du système, et c'est ce que l'on voit faire aussi au joueur de trompette qui dans le manuscrit du viir siècle de Ja bibliothèque cottonnienne est représenté sonnant d'une trompette de l'espèce des grands cornets d'airain dont j'ai parlé au commencement de ce chapitre. En recourbant le tube pu canal sonore, ou bien en le divisant en plusieurs sections oa branches de moyenne grandeur assemblées parallèlement les unes aux autres, on parvint à rendre l'instrument plus commode et plus portatif, sans en changer ni le timbre ni les propriétés. Aussi les trompettes de guerre et de signaux furent-elles généralement construites d*après ce système, à l'exception de celles qui, ayant un diapason plus élevé, et par conséquent un tube beaucoup plus court, pouvaient garder sans inconvénient l'ancienne forme. Il y avait du reste plusieurs manières de courber la tige. Souvent la trompette n'avait au milieu qu'un simple anneau ou tortille, comme en n (pi. IX, fig. 57). D'autres fois la tige était repliée et divisée comme dans les deux instruments rapportés par Luscinius sous les noms de ClaretaeiFeUrummet(voy. pi. XVÏ, fig. 127, 128). Il arrivait, en d'autres cas, que cette tige, au lieu d'être ramenée en dedans, décrivait un zigzag comme dans la figure 129, également tirée de Luscinius; en sorte que la seconde courbure était faîte en sens inverse de la première. Les Allemands appelaient cette espèce de trompette Thurnerhorru Le squelette du Doten Dantz (pi. XI , fig. 72) en tient une. Cette coupe originale n'est pas sans analogie avec celle du trombone; mais le modèle de trompette dont on s'est servi le plus généralement jusqu'à nos jours, et qui a prévalu sur tous les autres, est celui de la trompeUe de guerre à tige repliée que les Allemands appellent Feldtrommete onFeldtrompete. Le dessin, figure 127, planche XVI, que j'ai emprunté à Luscinius, nous en offre un exemple. Cette trompette se compose d'un tube ou canal partagé en plusieurs parties ou sections nommées branches. Les deux endrofts par oîisa tige se courbe et
Be replie se nomment pt^tences; ceux oii les branches se rejoignent el s'unissent» nœuds^ et la portion de son canal qui va de la seconde courbure jusqu'à son extrémité, pavillon.
Les figures les plus anciennes que nous fournissent de ce modèle les Danses des Morts sont A^ t, j^ r, provenant du gothique Dolm Dantz. En h ( pU VI , fig. 38), c'est un des quatre squelettes de l'orcbestro du bal funèbre qui en joue* A son instrument, tenu le pavillon en bas, est attachée une banderole sur laquelle sont figurés des ossements. ,En i (fig. &0}, le musicien funèbre embouche une trompette dont il dirige le pavillon vers le pape. Cette trompette a pareillement sa banderole où sont représentés, non des ossements, mais les clefs de saint Pierre. Dans ces deux dessins, le squelette tient le tube de l'instrument entre les doigts de sa main droite, tout près de sa bouche, et semble appuyer fortement l'embouchure sur ses lèvres. C'est un artifice particulier aux joueurs de trompettes pour monter davantage, c'e8t-à*dire pour obtenir les sons les plus élevés que puisse fournir l'instrument, j (pK YII, fig. &9) représente une trompette de grande dimension que le spectre lient presque perpendiculairement devant lui, le pavillon en bas. Sur la banderole on aperçoit le blason impérial. L'empereur est représenté tenant d'une main le glaiTe et de l'autre main le globe surmonté de la croix. Il porte de longs cheveux et une grande barbe. Son aspect est majestueux et austère. Ainsi que le Konig de la même Danse, il ressemble à une figure de jeux de cartes. Sur le dos du spectre qui vient chercher le marchand^ on voit encore un instrument semblable aux précé* dents; il est suspendu par son bandereau au corps décharné de l'odieux personnage ( pi. XII, fig. 76). Cette figure est vraiment hideuse, et, comme si on ne l'avait pas trouvée suffisamment repoussante, on a cru devoir renchérir sur sa signification funèbre en y joignant les deux plus dégoûtants emblèmes de la destruction matérielle, lé ver et le rat. L'un, soûs forme de serpent, s'enroule autour de la cuisse du spectre, l'autre est perché d'une façon bizarre sur son épaule droite. Le marchand né peut soutenir la vue d'un pareil monstre, et détourne la tête avec horreur. Bien qu'il y ait un peu de confusion dans le dessin d'Holbein en i (pi. IV, fig. 26), je crois qu'on peut prendre pour une trompette de guerre l'instrument dont joue le squelette qui occupe le devant du tableau auprès de la vieiire femme et du joueur de tim« baies. Il est bien rare, en effet, de ne point trouver cette trompette aux endroits où l'on voit des timbales; ces deux instruments ont presque toujours été associés dans la musique de cavalerie, comme dans toute musique d'un caractère pompeux et martial. L'usage s'étaitmême introduit dans les principales cours de l'Europe d'en former des concerts d'honneur, c'est-à-dire des fanfieu'es destinées à fêter les principaux actes de la vie du prince et du souverain. Quelquefois aussi ce genre de musique, quelque bruyant qu'il fût, se faisait entendre pendant les repas pour égayer l'oreille du monarque par ses sons mâles et belli-^ queux (1). J'ai dit ailleurs que le frontispice de la Danse de Yalvasor, Danse imitée en partie d'Holbein, est conçu en forme de Triomphe de la Mort. Si l'on voit d'un côté un squelette à cheval blousant des tim* baies, de l'autre côté on y remarque un squelette pareillement à cheval, qui sonne de la trompette de cava* lerie ( Feldtrompete) (pi. IV, fig. 27). Du temps de Prœtorius, c'est-à-dire au xvij* siècle, la trompette guerrière avait encore son ancienne forme, et le modèle que l'on trouve dans le Theatrum instrumentorum ne diffère point de celui que Luscinius a placé dans sa Musurgia, et que j'ai reproduit planche XYI, figure 127. Jusqu'à la fin du xvm- siècle, la trompette resta dans cet état ou ne subit que des modifications peu importantes. En France, sous Louis XIV, on employait encore dans la musique militaire, indépendamment de ce modèle, une petite trompette droite à tige simple. C'est celle que l'on voit ici, planche XVI, fig. 126 b. Mais la trompette à tige repliée et à plusieurs branches était plus généralement usitée, et ce fut vainement qu'on tenta d'y substituer, en Allemagne, des trompettes en forme de cor de postillon, ou biei)
(1) Elisabeth, reînc d*Angleierre , le c«ir Pierre le Grand et sortait, elle était saluée par deux fanfares de trompettes cl de
Lottîft XIV, roi de France, aimaient beancoop ces sortes de fen* timbales, dont les exécutants étaient placés dans le premier rang
fares, qui , du reste , furent généralement à la mode pendant les des loges. (Bumcy, De l'état présent de la mwique en AUemagne^
XVI* et x\ II* siècles. En Prnsse , l'usage s'en est conservé jus- dans les Pays-Bas et les ProvinceS'Vnmt traduit par Brack,
qu'aux temps les plus modernes , et Burney raconte qu'à Berlin , Gènes, iSlO , t. HI, p. tk- 85.) Igrsque Sa U^Jesté la reine entrait au théAtre , «t quand elle en
composées de plusieurs cercles ou tortilles diminuant progressivement de grandeur, comme les anneaux d*un serpent couché à terre et roulé sur lui-même ; mais on s'aperçut que la sonorité de ces instruments était défectueuse et inférieure à celle de la trompette ordinaire. Cette tentative n'eut donc pas de succès» Dans la moitié du xnn^ siècle, on fit d'autres essais qui avaient pour but, non de changer la forme de Tin* strument, mais d'en augmenter les ressources. On se servit à cet effet de tuyaux mobiles et arrondis, ap* pelés corps de rechange ou ions de la trompette, parce qu'au moyen de ces tubes additionnels on change à volonté, on modifie les sons de l'instrument pour les approprier aux tons dans lesquels on joue. Ce mode de perfectionnement n'ayant pas paru atteindre complètement le but, on eut bientôt l'idée d'appliquer aux instruments de métal le système des clefs dont la flûte, le hautbois et leurs dérivés avaient seuls profité jusque-là. Il en résulta non un perfectionnement de Fancien type, mais un instrument d'une qualité de son toute nouvelle : ce fut le bugle hom ou horn bugle. Plus tard on eut aussi recours à l'emploi des coulisses,, puis à celui des pistons, qui permirent d'améliorer les ressources naturelles de la trompette, et d'y ajouter les éléments nouveaux d'une étendue chromatique dans des conditions plus satisfaisantes. Le hom bugle, ou bugle, que je nommais tout à l'heure» nous rappelle le root français avec lequel il était ordinairement confondu. Ce mot, qui depuis le moyen âge jusqu'à nos jours eut mission de désigner une trompette de métal d'un timbre aigu et éclatant, est :
CLAiaoN, claron, claronceatuv. — L'espèce de trompette que l'on nommait ainsi avait un canal plus étroit et un son plus aigu que la trompette ordinaire, en sorte que celle-ci formait la basse du clairon. La différence qui existe dans la forme et dans les proportions de ces instruments peut fort bien être appréciée au moyen des dessins que l'on trouve dans la Musurgia de Luscinius. 11 y avait des clairons de cuivre et d'autres d'argent. Les chroniques en font souvent mention. Dans les joutes, les tournois, les pas d'armes^ on annonçait par une fanfare générale rentrée de chaque chevalier dans la lice, et, si l'on avait soin de faire retentir les trompettes à chaque coup extraordinaire de lance ou'd'épée, on proclamait et Ton célébrait le nom du vainqueur à grands coups de trompettes et clairons^ ainsi que l'attestent en maint endroit le& anciens documents relatifs aux faits d'armes de la chevalerie. Le passage d'une chronique que j'ai déjà citée mentionne des entremets de trompettes et clairons employés aux noces de LouiSf dauphin, roi de France et premier du nom. De leur côté, les anciens poètes citent les clarons et claronceauœ. C'est à cette trompette au son clair et perçant que l'on donnait, dans la basse latinité, les noms de clario, claro, clarasius et clareta. Ce dernier mot, dans Luscinius, s'applique au modèle de clairon dont on a vu tout à l'heure le dessin, planche XYI , figure 128. Les Anglais disaient clarions, et les anciens Bretons clariwn.
Au bugle ou clairon, dont on a fait usage pendant longtemps dans nos musiques militaires, a succédé le saxhorn, qui provient du meilleur système de]construction d'instruments de cuivre que l'on ait encore imaginé. C'est le résultat d'un perfectionnement apporté par le célèbre facteur d'instruments Adolphe Sax à un modèle de trompette allemande appelée Fliigelhom. Le saxhorn est un instrument de cuivre à cylindres, avec embouchure à bocal. Il en existe toute une famille qui joue un rôle extrêmement important dans les corps de musique des régiments français (1).
Dans le langage poétique , la trompette et le clairon signifient tout instrument de métal , de quelque forme que ce soit, qui sert à donner des signaux ou à exciter l'ardeur des troupes. Les poètes disent dans la même acception, et par métonymie, l'airain. La trompette héroïque représente la poésie épique; elle est un des attributs de Calliope, muse de l'éloquence, et de Clio , muse de l'histoire. Emboucher la trompette signifie prendre le ton élevé des écrivains qui cultivent le style sublime ou l'épopée. De là encore, mais dans un sens défavorable, faire sonner la trompette, c'est-à-dire faire une chose avec éclat pour en tirer vanité. Si la trompette figure dans les mains de la Renommée, c'est qu'elle a servi , non moins ancienne-
. (i) J'ai donné des décails & ce sujet dans mon Manuel de toos les. instroments en usage dans la musique militaire des peu* musique militaire^ dont les planches contiennent la représentation pies anciens et des peuples modernes, de tous les modèles de cette fomille , et , en général, les figures de
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inent que le cor, d'instrument de signal et de oonvocation. On remployait dans le moyen âge, à Hnstar de .te qui se pratiquait dané f antiquité, pour signifier au peuple des décrète, des ordonnances, des arrêts et pour annoncer des ventes de biens, des jeux, des solennités, etc. Le juré-crieurde chacune des principales villes de France était toujours accompagné de trompettes et de tambours lorsqu'il avait à faire connattre quelque acte émané de l'autorité du roi ou de celle des magistrats. De là, tr&mper^ publier à son de trompe^ trompeter 9 publier au ^on delà trompe, de latrompette, expressions synonymes deeamer, tant au propre qu'au âguré, dans le sens d'annoncer, de divulguer une chose. Cela se disait surtout au sujet des personnes assignées à comparaître au ban de trois jours à trois br te fs jours. Quelqu'un était trompeté par les carre^ fours lorsqu'on \m faisait son procès. Celui qui sonnait de ta trompette, soit comme officier public , soit comme musicien, soit comme soldat, était désigné dans l'idiome de la basse latinité sous le nom de trom-* paJtor. Un rôle, à la date de 1315, mentionne parmi les officiers de l'hôtel du roi Louis X, le Hutin , qui exerçaient les fonctions ûe joculatores , deux joueurs de trompette: JoharmfAS^ trofnpalor^ et Amoldus, trompator, qui recevaient, ainsi que leurs camarades, un salaire de trois sous par jour (1). Un renseignement de ce genre nou&est encoi*e fourni plus anciennement par deux états des officiers de l'hôtel des rois Philippe le Hardi et Philippe le Bel, des années 1274 et 1288. Enfin, comme conséquence du grand nombre de joueurs de trompettes qui devait exister en France, nous voyons s'organiser dès l'année 1297, à Paris, le métier de fabricant d'instruments de musique de cuivre, tels que cors et trompettes. Trois individus, nommés Henri Lescot, Guillaume d'Amiens et Roger l'Anglais, tous trois feseurs de trompes, se présentèrent devant la garde de la prévôté, et lui exposèrent que dans toute la ville de Paris eux seuls avaient des ateliers où se fabriquaient ces sortes d'instruments. Us demandaient que Fexercice de leur métier fût réglé par les statuts des forcetiers ou fabricants d'ouvrages de fer et de cuivre. Ils voulaient avoir des gardes ou jurés tirés de leur sein et en partie du corps des forcetiers. Cette requête fut agréée par le prévôt de Paris (2), et c'est à cet événement qu'il semble naturel d'attribuer la part qu'ont eue les chaudronniers et les ferblantiers, successeurs des forcetiers, à la fabrication des instruments de cuivre dont ils ont conservé le monopole jusqu'à une époque très récente. En vieux français, on appelait quelquefois le crieur-trompette^ trompille, et en général tous ceux qui jouaient de la trompe ou de la trempette, trompeeurs (3); mais comme les trompeurs n'étaient pas toujours chargés d'annoncer des nouvelles vraies, et que souvent au contraire ils publiaient des nouvelles fausses, ou bientôt controuvées^ le mot trompeur, au figuré, servit à désigner un menteur. Un des termes les plus usités de notre langue, et malheureusement aussi l'un des plus nécessaires, le mot tromper^ tire de là son origine. Borel cite un rébus qu'il trouve plaisant, et dont je ne parlé ici que parce qu'il a quelque rapport avec mon sujet. C'était la figure d'un mort ( d'un squelette) qui sonnait de, la trompette, et qu'on expliquait par ces mots : La Mort qui trompe. Toutes nos images de Danses funèbres oii le spectre est représenté jouant d'un instrument de cette espèce sont aussi bien des rébus à ce point de vue. Aujourd'hui l'individu qui sonne de la trompette dans un régiment de cavalerie comme soldat musicien, ou dans une ville comme crieur public, est appelé le trompette. Quant au musicien quia le même emploi dans les orchestres ou dans la musique militaire, on le désigne de la même manière, ou bien on se sert du mot trompettiste ; trompeur ne se dit plus qu'au figuré et toujours en mauvaise part
On a vu dans le présent chapitre que la famille d'instruments à vent qui en est le sujet s'est divisée, dès son origine, en deux branches distinctes, dont on fit ensuite deux nouvelles familles, celle des cors et celle des trompettes, auxquelles on ajouta ensuite des dérivés, comme les trombones qui composent un sys-
<i) Ludwig , Reliquiw tnamucript. omnis tnedii cgvi, u XII , (3) On Ut» arU l" des statou donnés à la corporaUpn des mené-
p. 6A. triera de Paris, le ih septembre 1321 : a Cest assavoir que d'ore
•(3) « AfferaiaBx> qœ en tonte la ville de Paris n^av^t ouvriers en avant m$lê trompeew de la ville de Paris ne jn$ist akuer à une
» de leur mestier fors es hostels des trois personnes desus dites. » feste que luy et son compaignon. » ( Établ. des met. de Paris ,
(ÉtabL des met., par 6iieane Boileau, ms. B. N., fonds de Sor-- par Etienne Boilean, ms. B. N., fonds de Sorbonne, d(K), fol»
bonne , fol. IX^^I , v% et Depping, Uvre des métiers de Paris , UL^l, «t I t* et sidT.) p. 360,361.)
ttoie pai^icoliv, mais^qu-on allie aouyeot aux cors et aux tronqpettes de oob orçhoelreft;.lM«aac)Ai»r»i% d*un mage praeque génâraï aujourd'hui daàs la musique^ jniKUire et à l'ofcbeatre; lea ûphkléi4e$f qêà tirent leur orii^n^ des tcon^peltes ou cors à clefs dont elles sont les F<âx |p*avos; Jes mo(htWfAmf iastri^ meuts récemineDt iiivQDtés par Adolphe Sax^ et participaut de. la trosapette et du.saxh«re; eofiattoe quan* tité d'autres variétés qu'il ^rait trop long d'expliquer ki U suffira 4» ^e iqa^ h» iem W tfn^pi ^ reehof^ge^ les clefs, les pistons , ppt été sucGesaivement^apfilii|ués i 'Uti graad notnlm d'iiMlriimeat& dp cuivjce déJa i^ature du corps, «t.de ia trompette^ ce qui fit doimer.à eesiaatrus^^tsdestiovs.nottveaux'Ai rapport av^ le genre de^ perfectionnements qu'<Hi le^ur avait fait subir» Tpus /ei^s ^ystèiDfs out été UA^ avantageusement remplacés par Yis^fimev^ ^i^épai^iiie à9^ cyiindres :que l'ofi ap^^iqueantaf^teuiMt ^ pi*eiH]tte tous tes dérivés des dettxj^stijiviieu^^ tcaitéu , .
GRAFinUS
"l^ètiiîmieiite Tm p rtmèwtém dliiMs les l iiiMB w des M^rim.
ORGUES PORTATIVES
Daksb Uacabrb Impr. t ô.) Un des quatre Squetettes-Jftmct^Y» ( pL iv, flg. 24% <— DÉm DcrtH-BAwrï : *. *) Le ûar^^^ Dêr Pfernèr
j( pi. V4U ig. .45).
L'orgue est le plus riche, le plus complet et le plus varié de tous les instruments , ou , pour .mieux dire^ c'est une collection d'instruments renfermée en un seul. De la son nom^ qui vient du (atin organum^ mot dont on s'est longtemps servi pour exprimer tous les instruments en général (1). On sait que l'orgue se compose d'une infipité de tuyaux imitant approximativement Içs sons des instruments de tout genre qui furent successivement inventés, et surtout des instruments & vent ; quelquefois aussi les voix humaines»
On divise ces tuyaux par j'euo?, et l!on appelle re^û^re un jeu quelconque dont les intonations sont mises à
la disposition de l'organiste, lorsque celui-ci , après en avoir fait jouer le mécanisme, presse et enfonce les touches du clavier. Ces touches correspondent à des soupapes qui ouv;'ent et ferment à volonté les trous d\x sommier auxquels aboutit l'orifice des tuyaux. Les ouvertures pratiquées daAs le sommier sont destinées au passage de l'air fourni par Taction dqs soufflets. Si le registre est tiré, les tuyaux de ce registre .parlent selon la note touchée» On peut faire usage de plusieurs registres à la fois; et il y a autant dé registres que l'orgue a de jeux différents. Pour mesurer la grandeur de chacun d'eux, on commence par le plus grand tuyau. Si, par exemple, le tuyau a quatre pieds, le registre se dit de quatre pieds; s'il a seize pieds, le registre se dit de seize pieds, et ainsi de suite. Le registre duquel on-part pour mesurer la grandeur des autres, soit en augmentant, soit en diminuant, se nomme principal. Dans les orgues ordinaires, parmi les registres de trente-deux pieds, on rencontre le plus communément la bonâbarde, le boujrdon, le basson i le trombone et autres. Parmi les registres de seize pieds, on rencontre la cornemuse, la bombarde^ le bourdon, le trombone, le calcional, la contre-basse, le flautone, ja viola da gamba, le principal et autres. Parmi les registres de huit pieds, on rencontre la ba^se de viole, la cornemuse, la bombarde, Te bourdon, la clarinette, le cornet, le cromorne ou cor courbé, le basson, la flûte douce, le hautbois, lesafcional, le chalumeau, le trombone, le principal, la sourdine, la trompette, la viole d'amour, la voix bu-
(i) Omis h» fomif ntaire-da un' {MaiiiBe4e^Bt Augnalia .«i- «^diekw. » Cm\ en x^iMn^àt lajdgiiificalion générale i<i9!^<^<^l!!« trouve la déflnilioo saivante : « Organa diconHir omnia insirn- du mot or^aniim que la seconde partie da traité de PrsloHtis, la- » menta masfeonim. Non sohimftlad orgramttirdiclciir quod grande ; qnellè'ejt consacrée à IVxplIcaUon des inamneais^ a poor iHre : » est et inflator folUbos, sed quidquid aptator ad cantilenani; et pe ùrganagraphia. • corpoream est, quo instramento ntiiur qui cantat, organum
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tOiiGHne et autres. Parmi les registres de quatre pieds» on rencontre le clairon, te cornet» le cromorne, le prestant, la musette, le chalumeau, la voix humaine, le zinke(ce registre fait le dessus des tromboftes), ^ flâte de forât et autres» Parmi les registres de deux pieds, on rencontre le flageolet, la flûte Villageoise, ta cymbale, la corne de diamois, le sifflet, la flûte de forêt et autres. Outre ces registres, it y en a encore qu*on appelle registres de mixture (comme, par exemple, décima, nasard, cornet, etc.), c^est-à-dire des f^istres qui donnent à la fois la tierce et {a quinte de chaque touche du clavier. Ces tierces et ces quinte^ dont t*oreille autrefois n*eût pas été blessée, paraîtraient insupportables aujourd'hui si , par un artifice ingénieux , on n'avait su parvenir à fondre les dissonances qu'elles engendrent et le sifflement aigu des tuyaux qui les produisent avec rbarmonié du grand jeu, sans lequel on ne pourrait les employer. Mais, loin de nuire à Teflet de ce dernier, elles en augmentent le <;harme et la plénitude par le piquant et l'Imprévu de leur sonorité hétérogène. Les registres de mixture, autrement dils jeux de mukUim^ dans lesquels il faut comprendre la cymbale, la fourniture, etc., ont une origine très ancienne, et tirent leur système de combinaison des premiers jeux de l'orgue. Ceux-ci, en effet, d'abord au nombre de deux , de trois ou de quatre, étaient accordés à la quinte ou à Toctave, conformément aux lois de Tancien Organum ou diaphonie. Bientôt il y en eut d'autres accordés à la tierce, en sorte que chaque touche donnait un accord complet; C'est ainsi qu'avec une mixture triple, en touchant ti/, on fait entendre u^, m», sol; en touchant mi avec ii<, on fait entendre mi^ sot dièse, n/ enfin, en ajoutant encore sol^ on fait entendre solj it, ri: ce qui pro« duit en définitive une agglomération de notes tout à fait incompatibles avec les règles de l'harmonie moderne et les habitudes contractées par notre oreille.
Il y a encore dans l'orgue un registre appelé fremblarU : c'est une espèce de machine on plaque mobile qu'on introduit dans le principal canal du ventilateur. En tirant ce registre, la plaque se dégage, s'agite au moyen du vent et imprime h tout le jeu de l'orgue un tremblement très sensible. Il en existe de deux sortes : le tremblement doux et le tremblement fort. Tous ces registres sont disposés à droite et à gauche de chaque côté du clavier ; ils peuvent se tirer et se rentrer à volonté. Quand on veut qu*un registre sonne, on le tire à soi ; quand on veut qu'il ne sonne plus, on le pousse en sens inverse, et la fermeture instantanée des soupapes empêche le vent de pénétrer dans les tuyaux (1). L'orgue a ordinairement un , deux et même trois ou quatre claviers; plus, des pédales consistant en touches de bois qu'on fait mouvoir avec les pieds, d'où elles ont tiré leur nom de pédales. '
Pour arriver à une structure aussi compliquée, l'instrument qui fait le sujet de cet article dut traverser une période de plusieurs siècles. Dans les commencelnents, il ne posséda qu'un très petit nombre des éléments que l'on vient de décrire. Il n'avait cjue pçu de tuyaux, point de registres, ou bien il n'en avait qu'un seul ; il était d'un petit volume ; il avait un clavier de bois extrêmement grossier, et n'était point muni de pédales. On croit que le plus ancien modèle d'orgue à un seul jeu avait reçu le nom de regabellum oarigabellum, d'où celui de régale ^ sous lequel fut exprimée une des espèces de petites orgues portatives dont je parlerai plus loin, l/orgue composé de deux, de trois ou de quatre jeux accordés à la <iuinte, fut appelé, suivant quelques auteurs, torsellum. Pour ce qui est de la construction de cet instrument, il y a une dilTérence notable du présent au passé. Je n'ai pas l'intention de ti^aiter ici les questions relatives à l'origine de l'orgue, aux diverses modifications qu'il a subies, à son usage en Orient et en Occident, à son caractère essentiellement religieux, au rôle qu'il a joué et qu'il joue encore dans les temples ; je rappellerai seulement quelques faits généraux qui importent à mon sujet, c'est-à-dire à l'explication des îpetites orgues portatives.
Comme il est ordinaire de voir l'esprit humain procéder dans ses inventions du simple au composé, je crois que les orgues portatives ont été les premières connues. Pour ce qui est de savoir si les anciens en
(1) Georges lUsliier, Traité général d'instrumentation^ ap^ PrilJpp, ji, 25, et Supplément au Traité gén. d'inatr^t p. i5 et prouvé par V Académie des Beauas^Arts de l'Institut de France^ et «oivantes* admis au Consert^atoire de musique pour l'enseignement* Paris,
ORGUES PORTATIVIK. t^
çnt fait usage, c'est ane proposition que les uns affirniieot, que les autres nient. Cependant il est ptttuvé» ^ du moins admis en thèse générale» que lasyrinx, ou flûte de Pan, est l'origine de l'orgue. D'autrepart, l'idée du réservoir d'air servant à. alimenter les tuyaux peut avoir été fournie par la cornemuse. Or nou» savons que la cornemuse était connue des anciens. Blanchini cite utte médaille contourniate de Néron représentant un instrument qui, si le monument auquel il appartient est bien authentique, a probablement formé la transition de la cornemuse à l'orgue portaUf. Cet instrument, dont Blanchini (1) et quelques autres^ ont donné des copies, se compose de huit tuyaux disposés comme ceux de la syrinx , d'une outre placée au milieu de l'instrument, de deux tuyaux ou chalumeaux percés de trous et ajustés au goulot de la peau, d'un sommier où sont enfoncés 1^ huit premiers tuyaux perpendiculairement par leur extrémité inférieur^ et d^un petit souffletpar lequel on introduisait l'air dans ce sommier pour faire résonner l'instrument (pi. XVI, fig. 132). Blanchini désigne cet appareil , lequel est sans doute beaucoup plus ancien que le monument qui le représente, sous le nom d'orgmum pneumaticum ; il le place néanm(»ns au rang des cornemuses.
La suppression de l'outre et l'adjoncuon d'un clavier permettant d'obtenir des intonations diflérepl^?, selon le désir de l'exécutant, et remplaçant les deux chalumeaux percés de trous qui étaient ajustés pour les doigts au cou de la cornemuse, suffisaient pour donner à cet instrument le caractère de l'orgue pro-. prementdit.
Les plus anciennes orgues pneumatiques que l'on connaisse, les plus grandes même , ont l'aspect d'une syrinx posée sur un sommier et mise en vibration par le moyen d'un soufflet. Il en existe un exemple remarquable dans les deux grandes orgues pneumaUques découvertes sur l'obélisque érigé à Gonst^ti^ Qople sous Théodose le Grand. Ces instruments ne sont autre chose que deux syrinx monstres composées chacune de sept & huit tuyaux unis ensemble par un lien ; à l'une et à l'autre sont adaptés d'énormes soufflets que des hommes ou des enfants, qui s'y tiennent debout, font monter et descendre par le poids de leur «çfps (pi, XVI, fig. i34). La position de ces deux orgues dans le monument qui les représente eippéche de voir les claviers. Cependant il est à présumer que chacun de ces instruments avait le sien, car «et utile complément de l'appareil est menti(HUié dans la description faite par Cassiodore des parties constilotives de l'orgue (2). A la vérité, le clavier n'avait pas préjoisén^nt alors ia forme qu'il a de nos jour». Il ressemblait à celui de deux orgues anciennes données par Kircher et Forkel, et dont les touches ou marches sont de simples tiges de bois. Quelques uns font remonter l'origine de ces deux instruments aux; Hébreux, mais ce n'iest qu'une conjecture basée sur le rapport des talmudistes, qui désignent un instrument du genre de l'orgue sous le nom de magrepha (3). 11 eA douteux néanmoins que les Hébreux aient ev^ connaissance de l'orgue, et surtout de l'orgue pneumaiique, dont on conteste généralement l'usage aux anciens. Il est de fait que des témoignages agréés tout d'abord comme preuyes de l'emploi de ce genre, d'instrument en divers temps et en divers lieux , ont été rejetés ensuite comme se référant, non à l'orgue proprement dit, mais à d^ espèces de. cornemuses anciennes ou bien à. des syrinx (4), ou même h de simples tubes d'airiiin (5,\ Ainsi le passage de l'épUre h Dardanus, attribuée & saint Jérôme, où i| est fait
(1) iBIanchini, De tribus ffeneribus instrumentorum musicœ veterum organieœ dissertatio. Rom», i7û2, pi. U, fig. 12 , 13.
(2) Geiic descriplioii se tronve dans aon cominentaire sur h CL* psaame : a Organum Uaque est qnasi tonrls, diversis fistalis fabricata , qaibus flata follium vox coplosissima desiinalur ; cl m cam modulatio décora coinponat, Hngais qoibasdam Hgncis ab ioteriori parle consiruitar quas disciplinabiUter magistroram digiti reprimenles granclLsonam efficiunt el saavisslmain canlllenam. »
(3) Dans le Talmod, Traité d'Er^ichin, fol. 10, c. 2, Il est fait mention de cet instrument. Le docteur Joseph LéviSaalchftiz, dans son ouvrage sur l'histoire de la musique des Hébreux, elle ce passage et y puise un des arguments à l'aide desquels il croit pouvoir établir que l'orgue a éié admis de toute ancienneté dans les céré-
monies du culte Israélite. (J. L. Saalchiltz, Geschicktê uni WUrdigung der Sdusik beiden Hêbraem, Berlle, G. Ffnke, 1829.)
(4) C'est ce qui est arrivé pour l'inBlrament des Hébreux appelé huggab. Dom Calmet, dans sa dissertation sur la poésie et la musique des Hébreux, Insérée dans ia Bible de Vence, fait observer que ce mot est traduit dans la Vulgate par organum^ et rendu, dans les Septante, tantôt par eythara ou psalmus^ ïanldt par organum. Si la plupart des interprètes le prennent en ce dernier sens, il n'est pas d'avis qu'on entende par le mot organum un corps d'orgue, comme le nôtre. C'était, selon lui, un composé de plusieurs tuyaux de fiâtes collés ensemble dont on jouait en faisant passer successivement les divers tuyaux le long de la lèvre inférieure, ce qui revient encore à la syrinx.
(5) Yoy. Sponselt dans son histoire de l'orgue.
INSTRUMENTS lŒPRJBBESVTSS lIA'Kâ !£« OANSES DES MORTS.
Bwottai àtnhdtfpiB ifgi^àuMt ea éfiÊxm Wf%\xi , âêtm «oUfOéUs et cm rémti^iAfû^kk câiapoBè dé detnr pMX d'éiépligiit jointei enmnble , concerne sans douté tm môd^ de corneaUnto que Von êôG^^çmn^islk «90ir été & pni ptosembladMè à eeloi de la. médaille contburniaté de Niron , mails eiécdté en de» prdpor^ liOBa teDés/ ijc» iè am de cette formidable macfame, au dire de celni'qQi en parte, ae faisait entendre dé lértiBalêni un mairt des Oliviem, et plus loin encore (t). Cependant Gerbert a ti'ouvé dans un ancien ma^ Mscrit une figuré que cse manoscrit même désigne comme élantcèUe de Torgne dont parle saiM Jérôme (^. 1^ cela, jele népàte, est vague» douteux, obscur, mais n'autorise pas moins S faire ce raisovmementf que, îsi la cornenmse et la syrtot ont élé souvent confondues avec Torgue, c'est qu'elles avaient avec dsf kiMttiment plus d\in: trait commun; et même, évideinuiènf, la relation directe dé la paternité.
Nous àv^oiis vu plus haut que rbt^gw pneumatique dé grande dimension , mais avec un petit nombre de ioyadk et en fttrtne de syrfan , étdt déjà ^^Mmt et uisité «gu ir> siècle. CepéAdanl rîMroâociîon de cet înstm-* ment dMSl^Em^fpe occMentaie né remonte, aissure-t-M, qo'M viii^ i#ècle/LeS d&cumenis hiiA^^iques qiie Vm a p«i ^onrafter étabHssem que fa FVance eut tes prémices de Cette invention, eiqueteprenûer or^ue qû^élIe posséda fèit teoM (fie Pépin, père de Gbarlemtfgne, reçM en préseirt derempérenr d'Orient Gon^ MItMin GopiionVin%/ 1^ sffijnàles d'Egtn^ soiis ta date de 797 (8). Qiielques auteura
cependant rejettent le témoignage d'Eginard, ou du moins contestent que le mot or^ona, qui* figure dams ]ir passage qùl'M emfffuAeà céttiMôfieQ, ait été employé autrsmént que dans un sens géttéral, et se soit paroofiséquetît appliqiié à repolie proprmMH dite. T^stle est rcfrinioii de PotteT; BâMiM particularivto nlafi^ ail inéme é^teemeut m^m pas wolns oMtroveraées. Atasi quelques ona prétendent que TorgM Mknti Pépin était un orgue ^'om très gramlè ^imeiisîim , et d*aatrês, ate4 {rtoe de Uméemmtt peneenc qu^il éCaii «cessiPéitteift petit etportattf , 0»mme oslai qui fiât eonstnilt par tm Arabe «wamé GiaAit^ dt qui fût enânte^envoye aCbartemagM par le 1^
^ cela était pnmvé d*ûrie manière certaine, on saurait à quoi s'en, (ooir sur Fé^qBè de tlntroductteo en Fi^mce des pefites orgues nomméea en vieux français er^M^ Au swpl^, irt aKes-neBdiit pas anté-/ mûres dans ce pays aux grandes eirgues^ elles y ont élé bien certainement emplèyées presque en même Umpa. La secondé période du ifeoyen Age vit e'en répandre l'usage de tous tescâtés t tUea étèseot aie» en grande estime; on lesen>pleyaif à peu "près partottt^ Etias faisaient partie dès sûstrnmenta cuttfvés par Ite ménestrels, et figuraient dans la musique populairs comme dans ia musique de cour et de ebàteau.
Les petites orgues prenaient diligents noms, suivant la destination qt^eltes reeevaieilt. Quand finstru^ inéirt était assez petit pour qu*on pût 4e porter devant soi pow en |ouer, em le qualifiait d*orgue portatify ùtganum porUtbik^ et quand, à raison de son volume, on devait te poser sur le sot du bien le mettre sur un meuMe, on rappelait p&sttif. Ces quaffflcatiens s'expliquent natiirsUement par la différmce de sigrrifieafioB des deux verbes latins p&rkife et |ienere dont ils sont dérivés»
Le petk orgue (or^uniim pMumatkum wirrtu)^ <kHit en trouve les plus fréque»ts exemples depuis! h IX* jusqif au xv* fflède, et dont la Danse 4ès Morts contient dma aepréasiAations trèa anciennes , est llûigue appelé:
OaeuB POETATIF, orgucUes^ ogre, orgue. — Cet instrument se compose d'une boîte ou plutôt d'une caisse «e foriM de petke armoire ouverte contenant sur deux rangs» ou sur un plus grand nombre, des tuyaux de difFérente longueur disposés symétriquement comme ceux de 4a syrinx antique, et assujettis l'un Â l^autre par une traverse oblique qui remplace le lien de la flûte de Pan.
Le nombre des tuyaux de chaque rang est ordinairement peu considérable et varie de cinq à huit ou dix* Le plus souvent il est de sept. Leur orifice aboutit aux deux trous du sommier (fâ forme la base de
<1) Ou nMMttelet «idnes mwnUks da maf^r^pim^ SMifûwmt (3) • (ImmUmUiuib loperator Pi^fcio reiU nmlMi nMà iMiMn»
décrit parlef talmilfotcs» et ôotA lit ont tm1« Ciite, OMMue je Tai inter qmt et orguia, qn» ad eiini in compeadio fAte per?f«erfisi«
dit plas haut, une espèce d'orgue à Tasage des aacfeB» Héareus. uM tuuc p^puH soi genetalea coafeiiltMi baMt • (B«i«ii., 9e
(3) Gerbert, Xkmmlci H muitea «vm, U lU gmUê Pipirni regiê^l
jriiteiruŒkeQt. Diïv»t)t \m tuyftuj «et te UUtvier» qid à toBiôt iiû r«g, tan|4t deux rmngs. de louches. P«r jieiTièfe «st lesoufAet qui coAiplète l'appareil.et s^l à faite piaébcer «baslesomauer l'fir qui passe ensuite dans le» tuyaux. Le musicien suspendait cetaostracoent devant M «umoyeft.d -une ceunroie, Avee«amain jg^iie il faisait mouvoir le soufflet, etde sa roaindroite il touobaitle clavier. On peut.dter oaiume aùtorUé à ee sujet te paas^ige smvaat 4'u^ traductioso très ancienne du Lwre det Mois : « Et David suaoat une manière » de orgeim ki (^ent si aturné IteFutâ les lioutas esfMullesceli ki Boaoui, et il li aaiUeil é juout devant noeUe « Seigneur. ». Ce qui signifie : « David touchait une espèce d'orgues qui étaient defaçon qu'on les atlacbait sur » les épaules de celcu qui en jouftit«.et qui dansait ainsi devant le Seigneur. » Ce passage est intéressant parce qu'il est une réflexion, ou plutôt une annotation du traducteur, oii l'on voit que celui-ci, coomwtous M» «rijjègues au moyen âge, raf^ortait fiuvement et sans scrupde à l'autiquUbé ce.qui se pratiquait de Bon temps. Un précieax vQlwue imprimé à Bamberg par Alberg Pfister, eq 1462, et contenant.une allégoriesur la Mort, les histoires de Joseph et de Daniel , de Judith et d'Esther , enfin la Kble des pauvres, nous fournit deux anachronismes du même genre : le premier à la cinquième page de l'histoire de Daniel^ ovi sont figurés, près cte l'idole que Nabuchodonosor fait adorer au peuple, deux musiciens dont l'un joue du rebec et l'autre d'un petit orgue portatif composé de dix tuyaux placés sur. deux ran»i; le second vers la fin de l'histoire de Judith , à l'endroit où les Juifs remercient le Tout-Puissant de la délivrance de leur ville. Id on voit trois musiciens, l'un jouant des orguettes, l'autre de la harpe, elle troisième d'une «orte de flûte ou plutôt de hautbois grossier. Quoiqu'ils soient assez imparfaits, les deux dessins d'orguettes «ont «saez car 4eux par leur «mcienneté et par la rareté du monument littéraire oîi ils figurent. Je les ai reproduits planche XVII , figures 136, lâ7. Il est bon de les comparer avec tes deux petits iuatrumeota représentés dans la même^pteAChe, fig. 1^5 «t lâSL Ceux-ci se distiogueot par une forme |^ élégante. Le premier» rapporté par Rottée de Touimon, est, si ma Okémotre ne me trompe, du xiu* ou du xiv* siècle; le secood est tiré d'une miniature du Mimr Atitarûrf de Vioeest de BeaavaisCm». n*67âi, BiM. nat.). Ce petit orgue «deuoi eteviers et semble ne comporter que quinze, on aeiie tuyaux. Il eei à pe« près du même temps que le dessin du Doien Dantz, aà noua voy<mB le epeefare qui aocorapagne te eoré porter du bras gaocbe utt petit orgue, en allemand Trompa/, dont te ctewer ssaUe «'avoir que «me toocfaes et doMt tes tuyaux saut placés sur deux eu trois rangs. On ^'aperçoit point te soofiet, mais un trait du deaste ea «Barque te ptece. L'orgue que porte attaché autour de lui, par «ne counrote qui passe aur sa^ poitrwe, te seeoitd squelette de l'orcbestre de la Danse Macabre, scoibte avoir deux rangs de tuyaux dispœéa plus réga*^ lièreraeot qne ae l'éteieat ceux de l'exoropte préeédeat (pL IV, fig. 34). Comme dans te mimature da Miroir historial de Vincent de Beauvais, on remarque ici un double clavier ; mais ni le nombre des toucJies* ui cetei des tuyaux , ne peut être apprécié d'une manière cerUiae. Du reste, comme aujourd'iiui dsns te cmtâtructioi) des grandes oi^aes, cet objet devait piésenlttr «ne extnéne rnriété, £U on était libr^ 'd'étendre ou de restreindre les reaeourees de rtetrumeot, savant tedfaneimon et l'taporteace que l'on a&. Iiroposait de ki donner. Il devait néceaBairemeot y «rek de pcititas «rgues simples et osonnooes pour l'usage das ménétriers, d'autres plus compliquées et plas ncbes pour les flooaicMns de «ou* et de chAteack. Une remarque que les deux deaaios d'orgacs portatives tteés des Daasds des Morte mm donnent Tooension de faire, c'est que les ptes grands tuyaux de ohaqon nng sont pteoén oeotfe la pàtrloe de l'eaiontaot, c'est-àrdire ^'ite se aniveot da grave à l'a^o. Ailtenra, sa oeniratee, ite «bearvent Tordre invntae» «t.procèdeat de l'aigu au grave, de teltesorte qne ee sont tes pteanenrte ^ sent frinâés tes plus prAnda auisifitea. TeUe est l'anomatte qne présentent Im rétespreasteas de Troyes et 4'anims ouvrages plus tu* aeux et plusaeatens eiieoi»»4MMMpiiKe qui teaq^qoe non un changeoMilt de système «liaUnt de Aût, mate une inexaetitudi» de reproduction commise par les^artistes dans les monameste figurés. Un dessin tiré d'nii maimserit da nv« siiete ^ tebiUiotiièqoe du roi, ot reprndvt par de te Bords dnnsson Item^
ie«re ée la mv$iqu^ lepréiente on oi^pie pettelif doÉt te terme n^entpas e^a dsa figimn pvévMentes, et. qui sans donteétaitnn peu ptes teard et toteminaa i car au Itea d'être pte»é dans tes matnsd'ane seute «<rs»nn«^o'«i*an tiomne qù te pale «t «ne tenae spA eft)oM» VhMnMS teii motvoir te soofilêt, p««^
||f INSTRUMENTS REPRâBRriiS PAK» Ut» DANSES DES MORTS.
La r4gah avMt qaelqaçtfois dos taya» de bois ou de roaeaii. l» iiaolbjne d«s Uiyam^ , eo général» n'a pas moins vari4 Q^e la inatière.dont ils étaieat faita» &eb>Q qjtie le |ac4^Mr (l'orgoes se {Mroposait de créer ud iBstrument plus ou moioa riche, plus ou moins compliqué. Pour ce qui est 4^ pédales» elles furent inven- )é^s dans le xv* siècle ; on les appliquait aux orgues de .^grande jdimension , cependant le positif en eut aussi <|uelquefois.
. A mesure que l'usage des grandes orgues devenait général , les petites orguw perdaient faveur» surtout les orgues portatives dont on ne reconnaissait plus guère au xvin* siècle que la régale et Torgue en table» et dont on ne po^aède am'ourd'hui que deux rejetons b&tards» l'orgue à eyliiKire appelé orgue de Barbarie^ et son diminutif» connu sous le modeste nom de serineHe. Quant à la régaie» le souvenir s'en est conservé pendant longtemps dans un jeu d'anches du grand orgue» et c'est encoreeomme legs du passé et conune témoignage de {'état primitif de Tinvention h laquelle nous devons l'iostrument aux mille voix de nos temples, que \e positif s'est conservé dans le petit orgue qui sert d'annexé aux grandes orgues d'église devant lesquelles il est placé. Gomme l'organiste qui touche le grand orgue lui tourne le dos» on l'appelle en Allemagne Ruc^^ rà»/*. Cependant il y a quelques dérivés de l'orgue qui tiennent aujourd'hui dans les salons, comme Instruments d'agrément et de concert» la place qu'y occupaient au moyen âge le positif et la régale. De ce nomtoe sont Yorgue expressif et Y harmonium. Ce dernier a la forme d'un piano drmt. Il e^t composéde divers jeux d'anches libres et communiquant avec dès cases de bois» espèces de tuyaux acoustiques (aisant corps sonore à l'intérieur d'un sommier placé directement en plein sous le vent d'un soufflet qui met les jeux ea vibration* L'harmonium est un instrument qui a beaucoup de vogue parmi les amateurs.
En terminant ce chapitre» je n'oublierai pas de dire que les poètes et les autews d*annales i^partenant À une époque très reculée font asses souvent mention de l'orgue» dont ils se plaisent h vapter la doueeor, la puissaoce» la majesté» et dont ils racontent les effets merveilleux. Au nV siècle, il est queslîon de cet iostramsnt dans le Roman du Brut :
Moult oissies orgues sonner Et dera cbaoter ti orgwner^
Guillaume de Machault en parle dans Ld temps pastour :
Harpes, taboofs, troniped, nscalfcs»
ûrpivs, CMTDM plua de di^i pains.
Nos pères le nommaient org^an, orgene^ ogre. On lit dans les annales de saint Louis : «Comme dévotement » il (le roi) fit chanter la messe et tout le service à chant et à déchant» à ogre et treble. » Quant au prestige qu*il exerce sur les auditeurs lorsqu'il accompagne les chants sacrés, on peut s'en rapporter à ces paroles de Montaigne :
« II n'est âme si revêche qui ne se sente touchée de quelque révérence & considérer cette vastiié sombre » de nos églises» et à ouTr le son dévotieux de nos orgues. »
V* MQOUifrlV' fUlQORMIk
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MONOCORDES, DICORI^ES ET TRICORDES^ '
IttR Doian-DAm :^) Ik GtrfiMi. IkrOmrdiiial <id. Yf, % â7)# -- M L*A<«ttiL JDer BMiUwmksman (pi; IX, flg. 50). «-<* a) ù jeiifte Sei^oenr. DerJ%$tu^mr (pL IXvilg-60D..-^.i*) VAioc^w &r FDr«}^r«c& (pL XI» flg. 7i), — Igqrbs Moftns d'Halbelaf «.) Le Marchand, .
L'idée de tendre une cordé sur un corps de bois d'une forme quelconque, et de faire vibrer cette cordé au moyen de la percussion ou du frottement, paraît avoir été aussi naturelle à ITiomme que l'action de percer unYoseau, une corne ou un coquillage, et de souffler dedans pour en tirer dçs sons. Chez les peuples primitifs, et encore aujourd'hui chez les sauvages, îl est bien rare de ne pas rencontrer à côté dé quelque ébauché grossière d'instrument à vent, soit flûte, chalumeau, corne ou conque, une variété rustique du type générateur des instruments à cordes, c'est-à-dire dé celui que Ton a généralement désigna par les mots :
Monocorde ^monochorâe^ morioctiordîon ; mouscorâey manicôrde^ manicordion , maniehordion\ — Comme Guillaume de Machault prend le soin assez superflu de Texplîquer à ses lecteurs, le monocorde proprement dit esrt un instrument « où il n'a quune seule corde^ © et « gui à touÈ instrumens s'accorde. >i On le fait dériver de Tare, sous la forme duquel il a' été reconnu par les savants dans quelques monuments de Tantiquilé (t). Deux applications différentes lui ont été assîgriéés, runé dans la tliéorîe, Tautrè dans la pratique de Tart. Dé là deux espèces de monocordes* qa'îHmporlé dé ne pas confondre, bien qu'elles aient une commune origine, La première est cefle que les savants et les philosophes de Tantiquité ont léguée aux théoriciens du ftioyen âgé. Elle servait principalement pour les études spéculatives sur le système des sons, et sur la comparaison à établir entre ce système et celui de Tunivers. Au ir siècle de Tère chrétienne, ud mathématicien célébré, Ptolémée, qui naquit à Naucralès, danis le Delta, Ta employé pour démontrer les rapports mathématiques des sons par les longueurs des cordes, et eil a donné la figure, sous le nom de canon, dans ses Éléments harmoniques. Bientôt on se servit du même instrument dans renseignément des principes de l'art, et plus particulièrement dans celui de la musique vocale, afin d'inqulquer aux élèves la juste intonation des sons. Le monocorde employé pour cet usage fut d'abord une simple caisse carrée^ oblongue, & surface plane, faite de bois de cèdre ou de sapin, et sur laquelle était fixé à chaque extrémité un chevalet immobile, le plus souvent en forme dé cerclé. Sur les deuX chevalets était tendue une corde de boyau ou de métal attachée à demeure d'un côté de la caisse, et du côté opposé retenue au moyen d'une cheville qui permettait d'en augmenter ou d'en dîmifauer la tension à volonté (pi. XVII,' fig. 139), Sous cette corde on promenait uni chevalet mobile, nommé ma^rew, que l'on fixait de distance en distance aux différents endroits indiqués sur la table de l'instrument par une ligne parallèle à la Corde, Celle-ci, coupée par le chevalet mobile en deux parties, rendait un son plus grave ou plus aigu selon les différentes longueurs de cnaque partie. Comparant ensuite ces différentes longueurs entre elles, puis avec la corde entière, on parvenait de la sorte non seulement à obtenir les hitonatrons correq)ondantes aux divisionstonales, mais aussi à se rendre compte mathématiquement de tous les intervalles. En raison de cet usage du
(1) On troofv tfef caniDiilet du sioiioeorde en imve d'arc éawi L'instrnmeiit énlgmatique da Doten Dantz (pi. IX, fig. 60), doni
les plandiet de Pfaiitotfe de la no»k|iie de FMfcel ( Ailgêmé fè parle plua loin , semble pro? entr de ce modèle primifir, tandis
Gesehiekie der Musik, Brster Bend, 1. 1, % ^2, la), et d»as ceNes que le TtummêchêU ou tympaniiehiza^ flguré plusieurs fois dans
e^tm grsBd nOBibred*oaTnft9 afebM«gl«oes,eBtrp mitres: BIm- la même muse, se rapf»rie plutôt au monocorde seolasilqiie c»
ebkii, De iHbus generibus inêi r u mmioru m^ tub^ If, flg* i, 9» Imm de taUeoa cuIm canit.
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monocorde, on considérait avec raison cet instrument comme le régulateur par excellence, et, comme je Tai dit plus haut, on le désignait par un mot qui exprimait cette propriété, celui de canan^ qui signifie règle* 11 fut donc appelé indifféremment canon harmonieuse régula harmonica et monocorde: Quelquefois aussi il reçut un nom qui rappelait la destination du chevalet diviseur ou sillet mobile, c'est-à-dire le nom de magas ou magadis^ qui, chez les anciens, s'était également appliqué à un instrument à cordes d'une espèce particulière. Il est bien peu d'anciens traités de musique ou d'anciens ouvrages de mathématiques qui ne contiennent des (fescriptions et des dessins de cet instrument. Salomon de Caus, Glarean , Fludd , Prsetorius, Rircher, le P. Mersenne et beaucoup d'autres avant eux, en ont présenté des.modèles. On en voit une figure très ancienne dans Gerbert : De canhA et musica sacra. Elle provient d'un manuscrit de Saint-Biaise du viir ou du ix* siècle. J'en ai donné une semblable, planche XIII, figure 139. La structure du monocorde scolastique a quelquefois subi des modifications partielles , selon le caprice ou le besoin des savants et des Ihéoriciens qui ea faisaient construire pour leur usage ; mais la forme générale de cet instrument a peu varié ; elle était encore au xviii* siècle telle à peu près qu'elle se montre dans l'origine. Toutefois, comme on aime à renchérir sur les inventions du passé, on ne se contenta pas toujours de la corde unique qui avait suQi aux premières expériences, on en employa une seconde, puis une troisième, et insensiblement on arriva à donner à certains modèles douze et quinze cordes, celles-ci d'ailleurs accordées & Vunisson comme dans le monocorde aérien que nous appelons harpe d'Eole. Naturellement le nom donné il l'instrument cesse, en pareil cas, d'être parfaitement exact ; il est aisé de concevoir que cet instrument, quand il a plusieurs cordes, n'est plus, rigoureusement parlant, un mono-corde.
On a reproché à plusieurs auteurs d'avoir confondu le monocorde avec le manicordion , parce que le manicordion est un clavicorde, c'est-à-dire un instrument & clavier. Ce reproche est peu fondé, car l'équi* Yoque dont on parle a toqjours eu lieu , par la raison toute simple que le clavicorde n'est que le produit de l'application du clavier au canon ou monocorde, selon les divisions mêmes de ce dernier. Il est probable que la transformation du monocorde en instrument à touches avait déjà commencé à s'opérer du temps de Guy d'Arezzo ; on avait dû s'apercevoir des inconvénients résultant de l'emploi du chevalet ou sillet mobile, principalement dans les exercices relatifs à l'élude du chant. En effet, quand l'élève avait chanté une note et saisi une intonation , il fallait sans nul doute qu'il attendît le déplacement du chevalet pour obtenir l'indication d'un nouvel intervalle. Celte méthode devait être lente et incommode à l'excès. Pour procéder d'une manière plus expéditive, on dut, très anciennement, imaginer de monter l'instrument d'un assez grand nombre de cordes, et d'y joindre, pour tenir lieu du chevalet mobile, des morceaux de bois ou languettes agissant en manière de plectres sur les cordes, et préparées d'avance de telle sorte qu'on les pourrait faire fonctionner à volonté sur-le-champ aux différents endroits où l'on devait auparavant arrêter et fixer le chevalet mobile, afin d'obtenir tes intonations correspondantes aux principales divisions du système. Cette invention, après quelques perfectionnements, produisit un véritable instrument de musique qui , du domaine de la théorie et de l'enseignement, passa dans celui de la pratique. On lui donna différents noms, suivant les pays ou bien selon la distinction que l'on voulait établir entre les variétés du n:o* dèle primitif. Ces noms sont les suivants : clavicorde ou claricorde^ manicorde ou manicordion , clavicymhalum^ clavicymbel y harpichorde^ symphonie^ doucemellc, virginal (1) et, dans un sens restreint, instrument (2). Enfin, comme on eut l'idée d'arjner les languettes de bois faisant l'office de plectres d'un bout de
ti) Ce nom est celui que les Anglais donnaient au clavicorde, parce que cet instrument avait été adopté principalement par les femmes et les jeunes fllles, et sans doute aussi par les religieuses dans les couvents.
(2) Piaetorius ditque tout instrument de la nature du monocoy de à.clavedn, quelle qu'en fût la dimension, s'appelait en Angleterre fnrginaU ;en France, eâpineUe ; les Italiens disent sfnttetta ; dans les Pays-Bas, davicymbel et.aussi virginal; en Allemagne, instrumeni
in specie^ vel peculiariter sic dictum» Le mot symphonie avait un sensana\o%ue h davicymbel fVirginalSfSpinetta. En généra), toutes ces dénominations se prenaient indifféremment l'une ponr Tautrc; nais il en estquelques unes que Ton appliqua plus particulièrement c'i des variétés principales du eanon^ et dont on fit pai: conséquent la différence : telle fut celle de cymbalum^ que Ton distingua d'avec épinette^ et celle de harptcorde, pareillement distinguée d'avec cymbalum et clavicorde ou épineUe.
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plume de corbeau afin que les cordes rendissent un meilleur son, le monocorde à clavier, ainsi que nous rapprend Scaliger, reçut le nom à'épinette (1). On est donc autorisé à penser que les instruments à cordes et à clavier, que Ton disait avoir été passés sous silence dans les écrits des poètes du moyen âge et d*une époque plus récente, jusqu^au xvi« siècle environ, bien que la plupart de ces poètes aient nommé on assez grftnd nombre d'autres instruments de différents genres, ont été désignés par eux sous ces noms de tnanicorde ou manicordion^ symphonies^ doulcemelles, et peut*être aussi sous ceu\d' échaquiel ou d'écAtçuter, d'eles et de marionnettes. Toutefois il est à remarquer que les termes précédents ont eu, presque tous, des acceptions diverses, et quelques uns, comme les derniers, une signification douteuse et à peu près inconnue. Mais ce qu'il y a de certain, c'est que manicorde et manicordion se sont dits aussi bien d\x monocorde, que j'appellerai volontiers scolastique^ que du monocorde à touches, qui fut l'origine de l'épinette. Je crois en trouver la preuve dans le passage suivant que j'extrais d'un petit traité de musique écrit, en français, et imprimé à Paris par Gaspard Philippe au commencement du xvr siècle : « Les principes de » musique ont été compassés, practiques et inventes premier par une seule corde estendue dessus la con*- » cavité et longitude d'ung instrument nommé Manicorde (2). » Le mot manicorde signifie donc proprement ici le monocorde des théoriciens, c'est-k-dire l'instrument qui servait pour calculer les quantités et les proportions de l'échelle sonore; manicordion ^ employé au pluriel par Molinet dans un vers d'une strophe de sa chanson sur la prise deGuinegate, ainsi conçu : a Cymballes, cors doulx, manicordions^ » a peut-être le môme sens, à moins qu'il ne se rapporte au monocorde à clavier qui était aussi très en vogue t. l'époque où l'auteur écrivait Observons qu'en faisant son énumération des instruments de musique, Molinet nomme avec les manicordions, comme instruments à cordes, les décacordes, les choros, les psaltérions, les symphonies, les rebelles, les herpès, les guisternes, les échiquiers, les doulcemelles et les marionnettes. Celles-ci fixeat particulièrement notre attention par leur nom bizarre et tout nouveau dans le vocabulaire musical. On ne saurait douter qu'il ne s'appliquât à un instrument très connu et très usité en France dans les xv« et xvi« siècles, car l'auteur anonyme du petit traité de musique que je citais tout à l'heure, voulant présenter des exemples d'instruments qui donnent leurs sons par extension des cordes, se borne à faire mention des symphonies et des marionetes. Pourtant, jusqu'à ce jour, les musiciens qui ont écrit sur leur art, et en général les auteurs de lexiques et de glossaires, ont paru ignorer l'existence des marionnettes, en tant qu'instruments de musique. Au chapitre dans lequel je parle de la vielle à roue, j'aurai l'occasion de former de nouvelles conjectures sur les marionnettes, 11 me reste à dire ici que le monocorde k clavier, ou manicordion, comme la plupart des anciens instruments, était portatif. On le pouvait mettre sur une table, ou bien le suspendre devant soi au moyen de courroies, car on a joué de Tépinette et du manicordion en marchant. Lorsque les ménétriers de Paris fêtèrent la Saint-Julien de l'année 1587,
(i) LMpinette, seloa Prsetorins, dans les commencements, et sous le nom de clavicorde {clavichordum\ n'eut que vingt-dnq clefs ou touches, conformément à Téchelle de Guido. Scallger donne à un instrument de la même nature, qu'il appelle instrumentum simicum, trente-cinq cordes décelai. C'est à cetie espèce d'instrument qu'il reconn&lt avoir été appliqués les noms de cla^ vicymbalum et harpichordum, puis celui d'épinetU. « Additœ •deinde plcctrls corfinarumpennamm cuspides : ex sreis filis ex- » pressiorem ellciunt harmoniam. Me puero, clavicymbalum et har- » picliordum, nnnc ab illis mucronibus^ptnetam nominant. » {Scal., Poet. , cap. XLViii.) Quoiqu'H en soit, Téplnclte a été souvent distinguée d'avec les instruments nommés clavicymbalum, harpichor^ dum et clavichordum, et cenx-ci Toni été pareillement entre eux, soit à cause des différences de forme ou de mécanisme. L'épinette était généralement carrée ou trapézolde; le clavicorde était plutôt Iriangulaîre, et le clavicymbeî, qot plus tard fut appelé clavecin, ivait à peu près la forme du piano à queue moderne. L'origine de ces différentes variétés du monocorde ou canon à clavier
a été rapportée à Fintroductlon, en Europe, des instruments &, cordes pincées on frappées de la nature du psaltérion ou tympanon. Mais cette origine remonte encore au monocorde ou canon qui, chez les Orientaux, a produit les instruments à cordes pincées ou frappées dont il s'agit et dont les principales espèces ont même élé désignées sous le nom générique de qânon, (Voyez pour plus de détail, chapitre XIV, PsALTéniORs-TYHPAiiOKS. ) Praetorîus donne, pL VI, XIV et XV, de son Sciagraphia ou Theatrum instrumento^ rum^ les figures de tous les modèles et dérivés du clavicorde et de l'épinette, plus ou moins usités de son temps.
(2) Lart science et pratique de pleine musique très utile et profitable et familière nouuellement composée en françoys moyennant la qlle (laquelle) ung chasctm pourra côprendre (comprendre), pratiqr (pratiquer) etscauoirpar soy mesme et puetiir (parvenir) a ijrant cognoissùce et pfectio (perfection ) en lad. (ladite) sciêce (science) de musique,,. A la fin : Imprime a Paris par Gaspard' Philipe demeurât à la grant rue Saint iaques attx trois jngeons. '
INSTRUMEliiTS KEffiUÈSB»Ti9 AAUfi LBS^BANSES D£S MORTS. 88 doBfièrtat dafMf 1» W^ê 4e \a tM des concecU composés de a luts^ épineUes » mandoces , violonâ^ «>ffàtes à neuf ti>oiiA^ ete*» /6/oti^ bien: d'accord $1 sonnanft^et allant garmi ta ville {l). » L'ospèce de mor BO^rde dont je vîms de parlée b* existe pas dans les images des Danses de& Morts ; mais il en est une. autre fue je vais décrire qpî s*y présente {^osiears fois» Cest ud' instrcuneat dont on a fait généralement usage dAns lesxiu*^ xiv% xv« ei%n^ siècles. On le désigne*aus3t soua le nom de monocorde, et quelquefois soir» cdûxde dicorde et de tricorde, quand il -a deux ou- trois cordes ; mai» il est présumable qu*k Tépoque oit U se répandît en France, il eut, dans notreJangue, uu nom particulier et vulgaire qui ne nous est pas par- Menu ou que nous' ne savons pas lui restituer; GIaréan.veut que nous- lui ayons appliqué le mot barbare de. iffmpanischiza. Toujours est-il que par ce mot on a entendu une espèce de monocorde à archet que les Allemands ont appelé TrummelSeheit ou Trummscheit, et plus tard^ Trompelen-Geige (violon-trompette)»; par allusion à la trompette marine: Cet instrument fut très cuUîvé pendant la dernière période du moyen ^, siirloiit dans la musique populaire. Voici à peu près les termes dans lesquels en. parle Prsetorius (2)» d'après Glaréan (S) : ^< Les Allemands, les Français et les habitants des Pays-Bas emploient», dit-il , un 3» instrument quMIs appellent tympaui^sehiza^ et qui se compose de trois petites planches très minces» 3^ jointes grossièrement sous la forme d'une pyramide triangulaire très allongée» Sur la planchette supé- )r rieure, autrement dit sur la table de résonnance, est tendue mie longue corde de boyau qu'on fait vibrer >^ par le moyen d'un archet fait avec des crins de cheval enduits de colophane. Quelques uns ajoutent une >? seconde corde plus courte de moitié que la première, afin de renforcer celle-ci par son octave aiguë. Cet » instrun^nt doit être fort ancien. Les musiciens ambulants en jouent dans, les rues. L'extrémité pointue »j. où sont fixées les chevilles est appuyée contre la poitrine de l'exécutant; rextrémité triangulaire opposée 7^ est placée en avant du musicien. On soutient Tinslrument avec la main gauche et l'on en effleure légère- 1»^ ment les cordes avec le pouce de la même main. La main droite fait manœuvrer l'archet. » C^e description peut s'appliquer aussi bien au Trummsaheit ou tympatùschiza du moyen fige qu'à la trompette marine des xvr et xvii« siècles. Observons seulement que les dimensions du Trummsclieitj ainsi que le nombre et la disposition de ses cordes, ont varié, tandis que la trompette nwtrine a conservé là même, forme, et n'était généralement montée que d'une seule corde tendue dans toute la longueur de l'instrunaëùt Un manuscrit du xiV siècle de la bibliothèque royale de Bruxelles, n" 9002, contient la fig4ire d'ua personnage qui porte une couronne et joue, suivant la manière indiquée^ d'un monocorde à archet. Ici la oaisse de l'instrument, oblongu^ et étroite, ea forme de petite pyratinde, ne diffère du modèle dont la re^ production est la plus fréquente que dans sa dimension (/i). Elle est plus petite et tout à fait portative. Elle a deux cordes et deux ouïes. Mais, contrairement à la disposition indiquée par Glaréan et confirmée j)ar les dessins de Luscinius et de Prsetorius ( voy. le modèle de Trummscheit tiré de la Musurgia, pi. XVIU fig. HO) (5), les cordes sont toutes les deux de la même longueur. Au surplus, c'est ce qui arrive souvent, comme nous le remarquons ailleurs, par exemple dans la Danse des Morts et dans la Nef des fous de Sébastien Brandt. Le beau Froissarl manuscrit de Ta Bibliothèque nationale de Paris nous fournit un autre modèle de lympanischiza qui date du xv* siècle, et prouve qu'à cette époque Tinsti-ument avait déjà atteint les dimensions de la trompette marine. En conséquence, on ne pouvait en jouer qu'en posant à terre son extrémité inférieure, tandis qu'on appuyait Textrémité opposée sur la poitrine et sur Pépaule. Une diose assez singulière, c'est qu'il paraîtrait résulter des dessins où il est représenté dans la Nef des fous et dans les Simulaehfes d'Holbein, q«ie celui qui^ et) jouait le tenait quelquefois levé tout droit en l'air devant
(ft) Vof, Ballets* et opéras, as. da roi, fonds la Vallière, 137, iasiromenl qui » bcaucouj^ d'analogie avec ce petit monocorde c(
iM>l. 6. qui ea a davaotageavec la bûche ou ScÀ«itAo/r j^ae je cite plus loiiiv
(3) Prfft», StfnL mtw. : De organographid^ p. 57, capi. xxziv* à cause de la forme du cbeviller.
(3) Glaréan, Dodacach^ lib. I* (5) On observera que resOrémUé du manche du Trummschett^
(A) Blancblnua, Forkel et pliisieAr» autres parlent d'un dicorde donné, comme exemple, par Luscinius^ est pliée d'éqaerreen de-
à cordes pincées ou- touchées avec «n plectre, dont rinveniton a hor», ce qui n'a pas lien dans le modèle ordinaire do monocorde à
élé attribuée a«x Assyriens par Gtéinenl d'Alexandriç. C'est un accbel«
toi. Une lieUepii8itiGn,aemMe iiiea pfia iMtoreile, ^et en quelque s«rte impraticable ; c'est probablement une erreur ou.une facétie de Tartiste, La figure 141 , que I'ob traovera planche XyiU^ est tirée d'une des éditinnsiiE ia Xèfdàs fout. Om néflur^iei^ <}«ie W fioKiqiri joueici du.truaimscbeit,.et Je squelatle qui joue aussi àecel iiislrumeiit dans le desaek d'fiQU>6iB {le Mv^K-nd)» ^oot lacmème Altitude. Dans les figures du^ ihim DmUz^ Je cieéroae Annèlarf piorte fioo tr4uii»ificheit de difiercaies façons, mais il n'en joue pas.. £» a ( te .€ftrdinral , pL Vl^%. i7)*, il te. tient renversé et de la mam droite^ comme Parchet. Ici le^ Trunirnscheit h, la Corme ordinaire -des grands modèles de son espèce^.iJ est mojité de deux cordes d'égale lâpgaeur. En b (l'Artisan, pL IX,.fig, 59), il en a trois, et la manière dont. le .porte le squelette est aussi difficile à expliquer qoe la ^pose -excentrique et contournée de ce personnage. L'archet n'existe pas dans cette figure et manque aie» en d (pl« IX, fig. 71), où Jious voyons le musicien d'outre-tombe retenir de la fiutin droite Bon trum^nscbeit, qui est placé debout 3ens dessus dessous, et dont la partie supérieure est iposée à terre, hd groupe de la Danse d'Holbein a d'abord cela de particuliei*, qu'on j remarque deux squelettes dont Tun tire avec force par la manche le Maa'chand , tandis que le second soutient en l'air un ^triiœmscbeit qui paraît étne garni de deux cordas d'inégale longueur^ et qu'il fait sonner de la main droite ^vec «m archet J'ai dijà dit ce qu'il fallait peaser de cette position anormale de l'insli^ument dont je n'ai renooritré jusqu^ici des exemples que dans les Simuiackres et dans la Nef des fou&m
JLes deux Danses aUenu^des dont je ^isas de parler sont les seules qui m'aient fourni des dessins du monocorde à archet. Je n'en ai pas trouvé dans les Daases haJoises, ni dans la Danse Macabre, ni dans aacuiie autre de celles que j'ai pu en -examiner. Ce ne serait pas toutefois un. motif pour mettre en doute la ^ogue et la j)opulftrîté dant il jouissait en France et en Allemagne dans les xiv% xv" et xvi« siècles, surtout parmi les musiciens dn second ordre. £n effets cette e^èce d'instrument offrait peu de difficultés à J'exécutant^ xpà se contentait d'en jouer d'unemanière ordinaire. A la vérité^ il n'était pas non plus d'une grande ressource^ mais il avait un certain charade pour Lb cotnmun des auditeurs, et ce charnae devait prinjcqiaiemeot résider dans l'espèce de ronflement qui accompagnait le son produit. Ce serait le cas de re* marquer que le, peuple a toujours eu du goût pour les instruments qui font à la fois de la musique et du bruit, et plus souvent du bruit que de la musique, instruments qui grincent, craquètent, susurrent ou bourdonnent en manière de pédale aiguë, et en se formant chacun leur propre accompagnement lorsqu'ils joignent à ce bruit une sonorité plus musicale. C'est là ce qui nous explique la vogue si anjcienne et si populaire de la cornemuse, de la vielle ou chifonie, de la guimbarde, de la crécelle, de Torgue de Barbarie, des cloches, du tambour, du trummscheit ou lympanichiza et d'autres inventions analogues , comme la basse de Flandre, le tambourin à cordes, et la bûche, appelée en allemand Scheidholt^ sorte de petit monocorde carré; oblong, assez semblable à un manche de guitare et monté de trois ou quatre cordes de métal, dont une ou deux accordées à l'octave et les autres à l'unisson (1\ Tous ces instruments , dans les villes et dans les campagnes, dans les rues et sur les places publiques, ont composé d'heureux loisirs au serf et à l'artisan.
Le ronflement qui était la propriété caractéristique du Trummscheit, et qui le distingue du simple monocorde, "était produit par une espèce de chevalet debois recourbé en forme de petit soulier, et sur lequel passait la corde. Le pied le plus large de ce chevalet était fixé au corps de l'instrument, noais le bout opposé, mince et allongé en forme de queue, était mobile et s'agitait légèrement sur la table de résonnanoe quand on frdiait la oorde avec l'archet. C'est làxe qui déterminait un effet de sonorité imitant la trompette et assez agréable, dit Glaréan, à entendre de loin. En raison de cette propriété du trummscbeit, les relîen firent très jmcÂennement usage dans leurs ^ouvents pour suj)pléer la trompette, lorsque auooae
(i) Od trouve dans VOrganogra^^hia ^émsUWkeaîntm in- 'vagibotids el et fmndtafiito, ««B»e Jùn» ft^pttud rameur ide ^trumemorum^ de Praetorios, la desci^iion «t la «g«pe 4e ce^peiU tHMiTrage iiae le^vietis tkidiev. instrument qui, au xvn* stècle, n'était pins ^'on InMnmiaiitMde
d^elles ne savait jouer de cette dernière (1). On assure que cet usage s'était conservé dans quelques cloîtres d'Allemagne jusque vers la fin du xvin® siècle (2).
On n'a pas seulement rapproché le monocorde h archet de la trompette» mais aussi du tambour, comme son nom latin et son nom allemand le prouvent. C'est ainsi qu'un instrument à cordes frappées que l'on joint au flûtet, et qui tient lieu de l'instrument à peau tendue dans le tambourin basque» a été nommé bedan^ d'un nom qui signifiait autrefois tambour ; le bedon peut être considéré comme un des dérivés da monocorde, et principalement de celui qui servait à étudier et à enseigner la musique. Il en a la forme. C'est une caisse carrée, longue, étroite et percée à chaque bout d'une ouïe ou rose. Elle est garnie du côté de la table de six cordes dont une grosse et une fine alternativement. Les trois fines donnent le ré et les trois grosses font entendre le la au-dessous. Cet instrument a été très rarement décrit dans les ouvrages spéciaux sur l'art musical. La Borde le cite, mais les dictionnaires l'omettent souvent, du moins sous son nom de bedon, qu'on rapporte presque toujours exclusivement au tambour à peau tendue. C'est avec cet instrument qu'on employait une des flûtes dont j'ai parlé dans le chapitre YP.
La trompette marine française des xvii® et xviu^ siècles était généralement montée d'une seule corde; elle avait cinq pieds de long et un manche distinct du corps sonore. Sur le manche, du côté du pouce, les tons étaient indiqués par de petites lignes ou bien écrits. La manière de la tenir et d'en jouer ne différait point de ce qui se pratiquait à l'égard de l'ancien Trummscheit ou tympanischiza. On se servait de la série des sons dits harmoniques. Sous Louis XIY, quelques musiciens de la bande de la grande Ecurie jouaient de la trompette marine, et cet instrument figurait dans les concerts royaux. Plus tard , les amateurs furent à peu près les seuls qui continuèrent de s'en servir. On ne peut se dissimuler que ce ne fût là, au point de vue artistique, une puérile et mesquine invention à laquelle il eût été convenable de renoncer plus tôt. Molière, qui flétrissait en toute chose le ridicule, l'a bien senti. Pour se moquer de ceux qui attachaient du prix à cet instrument, il s'est plu à le rendre l'objet des préférences du bourgeois gentilhomme. On sait que M. Jourdain reçoit de son maître de musique le conseil de donner une fois par semaine chez lui une fête musicale, et que le maître et l'élève ont à ce sujet l'entretien suivant :
LE MAITRE DE MUSIQUE
Au reste, monsieur, ce n^est pas assez; il faut qu^ane personne comme yoos, qui êtes magnifique et qui avez de l'inclination pour les belles choses, ait on concert de musique chez soi tous les mercredis ou tous les jeudis.
Est-ce que les gens de qualité en ont?
Oui, monsieur.
J'en aurai donc Gela est^l beau?
M. JOURDAIN
(i) Les religieuses cultivaient autrefois des instruments dont remploi est aujourd'hui principalement réservé aux hommes et dont les femmes ne jouent que par exception. Elles donnaient du cor, sonnaient de la trompette et jouaient de la flûte. Elles faisaient résonner les cordes des violes et plus tard celles du violon, du violoncelle, de la contre-basse, etc. Dans quelques courents de TAllemagne, elles sont restées fidèles à cette coutume. Tous ceux qui sont allés à Lichteothal, près Baden, ont pu entendre les religieuses du couvent de ce nom chanter l'office divin avec un accompagnement d'orchestre dont plusieurs d'entre elles exécutaient les parties. En France, dans le xviii* siècle, les femmes jouaient du par-dessus de viole, instrument qui se plaçait verticalement sur les genoux. Aujourd'hui, en Allemagne, dans les cafés et dans les lieux publics, on est souvent assailli par des troupes de musiciens ambulants, où l'on remarque des femities qui donnent du cor et d'autres qui jouent du violon. Ce dernier instrument se voit aussi
aux mains des mendiantes. Pour terminer ces remarques, je dirai qu'on jour, en Alsace, dans un village habHé par des bohémiens, j'ai entendu une jeune fille chanter avec beaucoup d'ftme une tyrolienne en s'accompagnant elle-même sur le violoncelle.
(2) Au xvii» siècle, on s'est occupé, en Allema^e, de perfec- Uonner le trummscheit. Indépendamment des instruments de ce genre à deux et à trois cordes, on en employait im dont Pnetorius dit avoir possédé un modèle liant de sept pieds trois pouces, et dont la table avait sept pouces de largeur à sa base, et un peu moins de deux pouces de largeur à son extrémité opposée. 11 était monté de quatre cordes. Sur la corde la plus grave qu'on effleurait simplement avec le pouce, on pouvait obtenir une mélodie semblable à une fanfare de trompette, et avec les cordes supérieures, dont on jouait à vide et qui gardaient chacune leur son principal, on complétait l'harmonie.
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LB MAITIUS DE MUSIQUE
. Sans dOQte. Il Vous fandra trois yoix : un dessus, ufie haate-contre et une basse, qui seront accompagnées d'une basse de viol?» d'un tbéorbe et d'un clavecin pour ies basses continues avec deux dessus de yiolon pour jouer les ritournelles.
M. JOURDAIli.
11 y fiaudra mettre aussi une trompette marine. La trompette marine est un instrument qui me plaît et .qui est trèsbarmonieux.
LE MAITRE DE MUSIQUE
Laissez-nous gourerner les choses.
{Le Bourgeois gentilhomme, représenté à Cliambord, le iU octobre 1170, et à Paris, le 29 novembre de la même année, acte II, scène i'*.)
Après te bel éloge qu'en avait fait M. Jourdain, il paraissait naturel de croire que la trompette marine allait perdre pour toujours Tappui des gens de goût. Il n'en fut rien pourtant', et sa vogue dura encore plus d'un Eiècle. Elle s'étendit même à l'Allemagne, où l'on voit, en 1674, un musicien nommé J.-M. Geltle composer tout exprès pour deux trompettes marines trente-six petits morceaux de trompette ( Trampeterstucklein)j lesquels font partie d'un recueil de musique que l'auteur fit paraître h Augsbourg sous le litre suivant : Musica genialiSj latino germanico. ^
Les types des familles instrumentales qui n'ont qu'une, deux ou trois cordes, pouvant tous être rapportés aux deux principales espèces de moiiocordes sur lesquelles on vient de donner des détails, je crois qu'il convient de citer dans le présent chapitre l'instrument que tient dans ses gracieuses mains de femme l'une des jolies sirènes musiciennes de l'ancien évêché de Beauvais (1). Cet instrument est un :
DicoRDE à cordes pincées. — En cela il diffère de ceux qui nous ont occupés jusqu'ici (pi. XIV, fig. 87). Sa forme, qui est pyramidale comme celle des Trummscheit ordinaires , est néanmoins plus svelte, plus élégante, plus dégagée que la leur. L'extrémité qui porte les chevilles est découpée en triangle comme une reproduction en petit du dessin de la base. Deux cordes égales sont tendues d'un bout & l'autre de l'in-strument, qui paraît avoir à peu près les dimensions du trummscheit portatif du manuscrit de Bruxelles dont j'ai parlé plus haut. L'un et l'autre d'ailleurs sont du même temps, du xiv* siècle. Je ne crois pas néanmoins qu'ils aient eu une commune^désignation ; nous appelons celui-ci dicordcy faute de connaître son véritable nom, qu'une circonstance fortuite nous révélera peut-être un jour.
Un instrument qui n'est qu'un Trummscheit de l'espèce la plus commune, est celui que Ton a quelquefois appelé :
Basse de Flandre. — C'est un simple bâton sur lequel on tend u*ne ou deux cordes; sous les cordes on place une vessie de porc ou quelque autre corps creux pour faire le bourdon. Les mendiants et les aveugles avaient adopté cet instrument pour renforcer l'harmonie de leurs concerts grotesques. Ils le joignaient au violon, au triangle et aux tambours dont ils faisaient habituellement usage. Cette coutume a duré parmi eux jusqu'à la fin du xv!!!"" siècle. Aujourd'hui les virtuoses ambulants ont principalement re* cours au violon, à la clarinette, au flageolet, à la flûte de Pan, à la vielle et à l'orgue de Barbarie. Toutefois il n'y a pas fort longtemps que j'ai vu dans les rues de Paris uii chanteur populaire qui exécutait les ritournelles et accompagnait de temps en temps les mélodies de ses chansons avec un instrument de tous points semblable à la basse de Flandre (2). Un autre instrument dont je crois les exemples très rares, et
(1) Le dessin qui représente les sirènes de Tancien évêché de (2) Je crois qae la basse de Flandre a quelquefois composé Por*
Beauvais, et auquel je renvoie ici, est la reproduction de celui que chestre du petit théâtre de Polichinelle.' JeTai trouvée dans une
M. E. Cartier a publié dans la Revue archéologique (5* année, gravure où ce théâtre est représenté. C^est un Paillasse qui eu
IL* partie, p. 56/I-568). Il fait remarquer dans sa notice sur ce eu- joue, tandis que le Diable enure en scène avec le héros populaire
rieux débris de peinture murale, que le dicorde dont joue la troi- de la burlesque tragi-comédie. Les nègres ont un instrument tout
sième sirène n'a point d'ouïes. 11 ne peut affirmer quil en soit à fait semblable; dansHle Maurice, on rappelle bobre. ainsi dans Toriginal, et il craint que la précipitation avec laquelle U a été forcé d'en prendre copie ne lui ait fait commettre quelque inexactitude sous ce rapport.
^ik INSTRUMENTS REPRÉSENTÉS ©ANS LES DANSES DES MORTS.
que j'ai trouvé pour la première fois dans le Daim Daniz^ est un tricorde en fornne d'arc au milieu duque est une sorte de ventre percé de deux ouïes. Les cordes parteat d'une des extrémités de Tmc* et^ont tendues à l'autre extrémité par des chevilles. Cet instrument , très grossièrement dessiné dans le Dùfm DantZy est placé le cheviller en bas dans les maîusdu squelette, qui n'a point d'archet. Ce dessin est trop incorrect pour qu'il soit possible d'en tirer des inductions certaines sur tatnanière dont on joâait de oe tricorde. (Voy. pi. IX, fig. 60.)
Beaucoup d'autres instruments pourraientétre également cités dans ce chapitrecommeaya&tpiu&ouœoins de rapports avec ceux qui précèdent. 11 n'est guère de famille instrumentale de la classe des instruments tensiles qui ne présente, à l'origine de sa formation et parmi ses premiers modèles, quelques types de ce ^enre. Le docte et judicieux .Mera&nne dit avec raison que tout corps sonore monté de deux ou de trois coFdes >peut être rameué au monocorde, quelle que soit la forme de ce corps sonore même, c'est-à-dire eût-il. ceHe d'un corps de luth, de mandoline, ou de guitare. De semblables instruments existent à peu près eo tous lieux ; on en trouve chez les Indiens, chez les Arabes, chez les Turcs, chez les nègres et chez les sauvages des différentes parties du monde. U y a des peuples d'une civilisation avancée qui en possèdent dans leur musique nationale et traditionnelle. Les Russes , les Slaves en connaissent plusieurs qui leur «ont particuliers. Les Italiens ont emprunté les lem^s des Orientaux. Au moyen Age et dans les premiers siècles de l'ère chrétienne, divers instruments, qui plus tard jouèrent un grand rôle dans la musique ittStraiBentaie , eurent d'abord le simple caractère de monocordes, de dicordes et de tricordes. Tels furent :
La Lyba. — Ini^rnmeEt dont je parlerai plus loin au chapitre Yielles-Yiolons, et dont Gerbert, dans son Misiûire -du chant et de la musique sacrés, a reproduit un très ancien modèle provenant d'un manuscrit de >btfin du vra' siècle ^u du commencement du ix% Cette lyre a la forme d'une mandoline. Elle est montée -de deux cordes et se jouait avec un arcliet. ( Voy. pi. XVlI, fig* 142.)
La Rote à trois cordes^ ;ou Crwt irithant. — Instrament propre aux bardes non gradés, et très cultivé <^n Aiigleterre .par les bai'desetpar les ménestrels du second ordre, (PI. XVII, fig. 445. )
La SufififiE, ou Bebec — ^ Sorte de violon .monté de deux ou de trois cordes, et autrefois en usage pour faire danser.
La Gi<hj£. — Autre espèce de violon dont on se servait égalenoent pour faire danser, et qui avait la même forme que l'ancien violon populaire des Allemands appelé Geige.
Dans les variétés plus récentes, on remarque .:
Le Golaghon. — Qui eut pendant longtemps beaucoup de vogue eu Italie, surtout chez les Napolitains.
Ciétait un instrument monté de deux ou trois cordes, avec un petit corps de lulh et un manche extrême-
œat long et étroit. On en touchait les cordes avec un plectne. Il a été peu usité en France ainsi qu'en
Allemagne, où les traces de son apparition ne remontent pas très haut. On trouve la figure de cet inslru-
uaent dans Yllormonie universelle du P. Mersenne, au livre des Instruments à cordes^ p. 99, propos, xvu
Enfin on peut encore rapprocher du monocorde, et principalement du monocorde composé d'une caisse carrée , longue et étroite, le bedon qui servait d'accompagnement au flûtet^ et dont les cordes étaient frappées avec une petite baguette, et la harpe d'Ëolè, le seul instrument de musique qui produise des sons sans le secours de la main de l'homme ou d'un mécanisme qui y supplée. Un expérimentateur mystérieux fait vibrer les cordes de cet appareil et les divise, sans chevalet mobile, avec un art dont la nature a seule le secret. Le souffle complaisant de la brise lui sulfit pour cette opération.
W&LttHA
as»
CBAPITBE DOUZIÈME.
liurtrinneiit* reg^résentés dans les Hanses des Iflort*.
VIOLONS
éàvsK WAeABi» ftop. ; a.) Le UéitélrieF (pL Y, 3<>, 32, 36). -- Bahsk Màcabbe, Ms. b* 7310, de la ttbl. nalioii : 6.) Un des* S^aeleHo-MkBiefei» ^. IV, fe. S& a^ — Dsn Dot^n-Dants : e.) L'Officlak Der 0^ûi2 (pi. Vf, ftg. /kS). — Dansb m Graw BàLB : A) LeMénélricr. Der Kilbepfeiffer (pi. V, figr* 29). — lco:^ES Mortjs d'Holbeîn : e,) La Princesse.
I7îns(rument à table dTiarmonîe , à manche , à cordes et à archet , qui est le créateur de la famille du YÎoron moderne, peut être regardé, par la variété de ses aspects , et Fa multiplicité de ses transformations, comme le Protée de Part instrumental. Non seulement il a produit, en se modifiant selon les époques, dès modèles divers, mais if a souvent constitué, dans Te même temps, plusieurs types principaux qui doivent être étudiés chacun à part. On croit que tous ces types sont originaires de TOccident , et que Tes peuples de. Tantiqm'té qui ont habité TOrient n'en ont point connu du même genre. Les monuments écrits ou figurés qui nous restent de ces peuples n'ont pu fournir jusqu*à présent aux savants et aux archéologues la moindre trace authentique de Tusage de l'archet parmi les Égyptiens , les Grecs et lès Latins. D* autres monuments établissent, au contraire, que cet usage remonte en Europe à une haute antiquité. Les deux plus anciens instruments auxquels on sache que l'application en ait été faite, sont le crout, ou rote^ et la Lyra. Je parlerai d'abord du premier , c'est-k-dire du :
Crodt, ou Rote. —Le nom de croiit est celui dont on se sert actuellement en français comme traduction iïttérale du cruU des Gallois, du crwt des Cambro-Bretons, dacrudh des Anglo-Saxons, du crowdde^ * Anglais ; mais dans notre vieux langage, on disait : roUe^ rote, rode ou rothcy parce que dans la basBer latinité on avait dît chroUa, roUa, rocta (1). Ce mot s'employait pour désigner collectivement des instruments celtiques d'un genre particulier, c'est-à-dire ceux qui avaient un corps sonore creux, voûté et bombé; quelquefois il exprimait indistinctement tous les instruments à cordes (2). Dans ses acceptions particulières, il se rapportait tantôt à des variétés d'instruments à cordes et à archet, tantôt à des instrulïients du genre de la harpe ou du psaltérion (3). Du reste , sous forme de harpe comme sous forme de Vioton , le crout paraît avoir été, de temps immémorial , l'instrument favori des bardes welches ou cambrobretons. Dans la hiérarchie bardîque du pays de Galles, empruntée à un document du xii* siècle que j'ai fait connaître plus haut , nous trouvons deux joueurs de crout , l'un appartenant au quatrième ordre des^ bardes gradés, l'autre rangé parmi les. bardes non gradés ou ménestrels (k)* Des. auteurs anglais, dont l'opinion fait autorité (S) , nous apprennent que le premier de ces musieiens jotiait du crout à six cordes (pi. XVII, fig. 143), le second du crout à trois cordes, ou crwthtritkant, {fig. 145). Cette dernière espèce était réputée moins noble que l'autre, parce qu'il ne fallait pas autant d'habileté pour en jouer; mais par cette raison même, l'usage en fut plus répandu, et se perpétua d'âge en âge dans la classe des musiciens populaires jusqu'à une époque très rapprochée de celte où nous vivons. On assure même qu'ail a.
(1) « Grecas Achilliaca, CkrotttkBritarmia casar. » (Voy. Fort<iBw« Qp.» Ub« VIU cap* yui« ad Lupum ducem. « Et aliqna alia gencca » dulda mvskoraniy v% sboi viçlœ, cyiharœ et rockÊu » Saii<« » lib. II, part. A, cap. ixu — « Dalds sooUos Gat de moBicanini » geoeribos, sicat campaoïila, yiduia, rota^ et similibos. m Gonst. AfHt., Tib. T, De rnorb. curât» y cap. xvi.
(2) « Cralt a hump on the back, a ridge, a barp, a fiddie, a » cymbal. ItecMBvgcntndly applie* m aDytirtDgeéliMtniiiiest. » (Yoy. AjDMtniiig, Goe/ic. DiçL et Didiçn, swtê-ceUiamJ} ht nom de ceox qvi cnhifalent ce genre d*instramentaTa|r j^9û nn
sens géaériqne, et cndtea^ (Mcruitiweét^ syntnyaiedft mhmrpm^ a mutitsian^; c'était encwe « htÊmp^aeked pêrsmu li se pniaid aatd pour joueur de violon*
(3)^ Dana ce» différents cas» le mot gënéfiqae <lak saiitent Ée« compagne d'm teive particnHerdéaj^piMt Tespècie : ainsi, eionor cruitfCreamthine cruit. G*est parla mëtù» raisoB ^pie-l^oir lirait dt ptfw, 6ajH^» Wn-pipe, etc.
(â>. Vo;; cbap. IlL, psg^ i69.
. (5) Caosniien enire miIms Jones, Mtmoal amd pœtiad reHke ofékeWehhbard^.
laissé des trâces dans quelques contrées de l'Angleterre et dans quelques parties de notre vieille Armo* rique (!)•
J'ai dit que l'espèce d'instrument dont jouait le crwthisl du quatrième ordre des bardes gradés était de la nature du violon. Sous son ancienne forme d'instrument à archet, qui est austère et peu gracieuse, le crout se compose d'une caisse sonore ^ presque carrée , et divisée au milieu par un manche ; des deux côtés du manche, dans la partie opposée aii chevalet, lequel est posé obliquement près d'ouïes, deux ouver* tures carrées et lobées dans le haut , que l'on pourrait comparer à deux baies gothiques, permettaient au musicien de passer les doigts de la main gauche pour toucher les cordes. Quand celles-ci étaient au nombre de six , il y en avait deux qui se touchaient à vide (2). Cette disposition est celle d'un crout & six cordes représenté dans un manuscrit anglais du xi« siècle : elle est conforme au dessin de Strutt et à celui de Jones que j'ai reproduit planche XVII, figure 143. C'était vraisemblablement la plus ancienne; mais il en existe d'autres où les extrémités de l'instrument sont arrondies, de telle sorte que le corps sonore est entièrement ovale. Nous en donnerons comme premier exemple le crout à trois cordes tiré d'un manuscrit qui date aussi du xi« siècle. Cet instrument est représenté figure 145. Des imitations de cette forme se rencontrent en France au xiii* siècle, comme le prouve une sculpture delà cathédrale d'Amiens qui date de cette époque. Elle nous offre un modèle de crout à cinq ou six cordes, oblong, arrondi aux deux extrémités, et percé de deux ouïes en forme d'5 (3). L'ouverture pratiquée dans la partie supérieure de l'instrument décrit un ovale : c'est une sorte d' œil-de-bœuf. Il en résulte que l'endroit oîi passent les cordes semble être à jour , comme dans une lyre antique , au lieu d'être rempli par le manche comme dans l'ancien crout du pays de Galles (pi. XVII, fig. 144). Du reste, on ne peut rien fonder de certain sur des monuments de cette nature, .j'en ai dit ailleurs la raison. L'instrument de la cathédrale d'Amiens, comme tous ceux de son espèce , et plusieurs autres d'un caractère différent , devait porter le nom barbare de chrotta^ qui , perdant le signe d'aspiration ch , fit dans les langues vulgaires rocte , roUe ou roie , aussi bien que crowt dans les idiomes des peuples du Nord et rota dans ceux de la basse latinité. Ce dernier mot eut diverses acceptions , et servit à exprimer tantôt des instruments à cordes pincées ou à plectre du genre de la harpe (4), tantôt des instruments à cordes et & archet de la nature des violes ou du violon. Il est même & peu près certain que Ton a aussi rangé sous cette dénomination une espèce de flûte et une sorte de carillon. Les vieux poètes, soit les Minnesaenger et les Meislersaenger en Allemagne , soit les trouvères et les troubadours en France , ont pris ce mot tantôt dans un sens , tantôt dans un autre , de telle sorte qu'on a bien de la peine souvent à en saisir le véritable caractère. Je crois néanmoins qu'il désigne , dans la plupart des fragments suivants, la rote de la famille des instruments à archet :
L*us mena giga^ Taotre rota.
(Raynoiiard, Lex rom.f f, p. 0.)
E canient, e vicient e rotent di juglar.
{Charlemagne (5), eo anglo-normand.)
Ir glge unde ir rotte.
(Goufried vofi Straasburg, Tristan, v. 11365.)
Ern ist glg^noch die rotte,
(V^olfram von Escbenbacli, Parcival, p. iZiS, 26.)
(1) Voyez plus loin à Rebec.
(2) C'est le crout à six cordes qui passe, en Angleterre, pour 6(re le prototype des diverses espèces de violes et du violon. Les écrivains anglais disent qu*il servait pour accompagner la harpe, dans les fêtes et dans les banquets. Walker le décrit de la manière •Divante sous le nom de creamthine cruit : « The Creamlhine ifcCruit was the crwlh of the Welch. It contained six strings : ».four only bovirever could beterraed symphonie, and thèse where » stretched ver a flat bridge, on a finger board ; ibe iwo lower strings » projected bcyond the finger board, and v^ere not fouched by the m bow or plectrum, butoccasionally with the tfaumb, as a base ac- » companimeul to the notes sounded on te other strings. This
» Instrument, the parent of the violin^ was usedasa ténor accom- » paniment to the harpat feasts and convivial meetings. » (WallLer, Hist, men, of the Irisch bards, p. 73-7^.) D'autres détails sur ce même instrument se trouvent dans Jones, loc, cit., dansHawkins, General history ofmusik , vol. If, p. 272-275, et dans Touvrage anglais Intitulé Archœologia, vol. III, p. 30-33.
(3) Cet instrument est aux mains (sur la main gauche) d*un des vieillards de TApocalypse.
; (h) Piolteritim, triangulum, lyra, cythara, noMum;
(5) Poem of the Xll*^ cent,, publ. by Fr. Michel, tondon, 1839, 8*, V. âi3 et 837.
VIOLONS
Tocando iostromentos, cedras, rotas c gigas.
(BerceOy Duelo de la Virgen, copia 176.)
De vielle sot et de rote; De gigue sot de symphonie.
(Wace, Roman de Brut^ I, 179, xn* siècle.)
WIth rote^ ribible and clokarde.
(Bitson, Ane. metr. Rom., IH, 189.),
For there were rotys of Almayn^ And eke of Arragon and Spayne.
Uarpys, fythaks and eke rotys.
(Warton, [tl, p. 59.)
D'autres passages tirés des anciens poëtes, où rolear est mis poar joueur de rote, et roteries pour chan« sons y airs propres à être joués sur la rote , peuvent s'interpréter aussi des deux manières. II faut encore y ajouter ceux dans lesquels figurent le mot rotruenge ou rottnenge , mot que Ton fait synonyme de roteries dans la signification de chansons à ritournelles ou à refrain , exécutées avec accompagnement de rote. Les mots viel ou vieller sont souvent rapportés h l'action de jouer des rotruenges , comme le dé-* montrent les passages ci-après (1) :
Viettent menesirel rolaenges et sons.
(Cité par Carpenller, Suppl. au Gloss. de du Gange.)
Se pot aver moi un viel Tôt moidiser bon rotraeh
(Roman du Renard^ II, p. 98.)
C'est que la rote , comme l'ancien crout , était un instrument de fêtes et de banquets, II servait même pour accompagner la danse , et l'on a lieu de croire que lorsqu'il avait cet emploi , c'était en sa qualité d'instrument à archet , proche parent de la vielle. On lit [dans un manuscrit de M. Douce ( De la Rue^ t. I*%p. 147) :
Quand les tables furent ostees Les rotes se sont arotees Pour dansier et faire festes.
Quoi qu'il en soit , on ne peut nier que d'autres récits n'aient pour effet d'attribuer à la rote le caractère d'un instrument à cordes pincées ou touchées avec le plectre, principalement dans l'exécution des lais qui étaient habituellement chantés aux sons de la harpe. C'est ce que j'ai démontré ailleurs (2). Pour éviter à cet égard toute interprétation erronée , on doit s'en tenir aux conjectures , et se borner h reconnaître que le nom de rote s'est appliqué tour à tour, et parfois concurremment , à deux instruments à cordes de nature différente, dont l'un était l'auxiliaire delà vielle ou viole, l'autre celui de la h rpe ou du psaltérion.
Un archéologue allemand , plein de sagacité, Wolff, n'a point ignoré ce double caractère de la rote.
(1) On a donné le nom de rotulœ à des espèces de nofils que l'on jcbantall aulrefois dans les églises pour bercer l'enfant Jésus. On ccrif ail el Ton composait encore, au \\n* siècle, de ces sortes de chanis. Le fragment ci-après peut donner une idée de la forme qui leur était propre. On verra qu'ils ressemblaient beaucoup à la kyrielle ou liianie : c'était une suite d'épllhètes appliquées avec amour à l'enfant divin que Von adorait. Ainsi une jeune fille, jouant le rôle de la vierge Marie, feignait de bercer le petit Jésus et en même temps elle cbantalt :
Ein feines tCindelein, ein schœnes Kiudeleln Ein zartes Kiiidelein, ein edles Kindelein Ein reiches Kindelein. ein bobes Kindelein Ein rrommes Kindelein, ein loblich Kindelein. Ein frohlich Kindelein, ein zieriich Kindelein, Ein herrlicb Kindelein, ein belllg Kindelein, Jésus ist der Name sein.
Le moule de très sortes de chants par énumération se retrouve d:«ns Tantiquité.
(2) L'action de jouer deJa rote est quelquefois alors exprimée par le mot harper^ ce qui indique clairement que les auteurs ne soos-entendaient pas un instrument à arcbei, mais qu'ils voulaient parler d'un instrument à cordes pincées, peut>etre d'une espèce de barpe ou de la barpe même. On lit dans un manuscrit de Munich» cité par Scbmeller, l?ayer. Wcerterb.^ à Rotten:a Als er David » sein rotten spien, wan er durauf herpfen woll. » Le teimc herpfen est signiGcatif ; comme notre vieux français harper, il ne peut s^entendre que de l'action de toucher vivement les cordes avec les doigts ou avec un plectre» ainsi qu'on a coutume de le faire pour les instruments à cordes pincées, notamment pour la barpe. C'est ainsi que tous les écrivains qui ont donné des rédactions du roman de Tristan en différentes langues, mettent dans les mains de l'amaut d'Yseult tantM la harpe» tantôt la rote pour cbanier des lais.
D'autres ront reconnu comme lui, et Ton est arrivé à expliquer, par une des Iransformalions de la rôle au moyeu âge , la nature énîgmalique d'un instrument à archet dont on jouait verticalement , et dont les anciens monuments offrent d'assez nombreux exemples. En effet , dans les premiers modèles du crout celtique, la forme de l'instrument ne favorisait ni le jeu des doigts sur la louche, îii l'action de l'archet sur les cordes. L'ouverture carrée ou circulaire, pratiquée autour du maHche, ne laissait point à la main gauche du musicien suffisamment de liberté. De plus, le corps sonore, «étant droit ou seulement arrondi sur les côtés sans la moindre échancrure , paralysait les mouvements proYnpts et élégants" de l'archet. L'exécution musicale devait donc être lourde et embarrassée sur un instrument construit de la sorte ; c'est ce qui semble avoir démontré la nécessité de modifier celte forme originelle, de dégager le manche des parties qui l'entou'raient , et decintrërla table d'harmonie sur les côtés, ainsi que l'essai paraît en avoir été tenli dans un nouv^eau modèle d'instrument qui , à partir .du xii« siècle , se multiplie sur les .monuments consacrés à la décoration des églises et autres édifices. Un des plus anciens exemples de cette na* iure est celui que nous offre lascuJpture du chapiteau de Bocherville, ou Ton voit, parmi les personnages de la scène musicale que ce chapiteau représente , un musicien tenant entre ses jambes un instrument tout à fait conforme au type du rote à manche libre et à côtés cintrés. Un petit Traité d'instruments à corde» contenu dans le manuscrit if 171 de la bibliothèque de Gand présente une forme d'instrument à archet qui reproduit à peu près le même type. C'est l'élégant modèle dont j*ai donné une copie, planche XVIII ^ figure 4/j6; il est monté de quatre cordes : /a, ré, 50/, ut^ que l'on faisait vibrer au moyen d'un archet qui figure à côté de l'instrument. Celui-ci est percé de deux ouïes en forme de croissant. Il a un cor- .dier, mais point* de chevalet, du moins dans ce dessin. Quelques uns prennent cet instrument pour une viole^ d'autres l'appellent rote. Pour mon compte, je serais tenté d'admettre que le nom de viole , comme celui de rote, convient parfaitement à celte figure, car nulle part je n'ai rencontré la preuve que l'instrument qui nous occupe ait été autrefois désigné précisément par l'un plutôt que par l'autre de ces nomsl Le mot viole se rencontre aussi anciennement que celui de rote dans les écrits du moyen âge (1). Souvent il s'employait pour celui de vielle , et avait un sens général et collectif. 11 peut donc très bien s'appliquer aussi k l'instrument dont il est question. Si vraiment, comme quelques uns le croient, Jérôme de Moravie, dans le passage ci-après :« Nous parlerons d'abord de larubèbe, puis des vielles «(/rfcVrco primo rferw&cfta^ jposteadcviellisdicemus), a voulu désigner par le mot collectif v/e//w, tous les instruments àarchet de son temps^ et y comprendre la rote et la gigue, et que dans cette hypothèse, il convînt de revendiquer pour la rôle un des ^accords attribués aux vielles par ce théoricien, à plus forte raison ne saurait-on trouver inexacte la dénomination de vielle ou de viole employée pour désigner l'instrument contenu dans le manuscrit de la bibliothèque de Gand, lors même que cetinstrumentseraitaufond proprement une rote. Je croîs, du reste, que les anciens ^ auteurs, lorsqu'ils établissaient une distinction entre les deux dénominations dont je parle, et qu'ils les employaient dans un sens particulier, exprimaient plutôt par vielle et vitula des instruments à cordes et à archet dont on jouait comme on joue à présent du violon, et qu'ils réservaient le mot rocto au type qui a produit les violes d'une grande dimension. En effet , le type que nous étudions ici a des rapports encore plus directs avec la viole des âges modernes qu'il ne semble en avoir avec le violon proprement dit. C'est ce qui résulte aussi bien de la forme de l'instrument que de la manière de le tenir pour en jouer. Ainsi , le musicien le plaçait soit sur ses genoux comme dans la verrière dé Troyes , soit entre ses genoux comme dans la statue du musée de Cologne , soit entre ses jambes comme dans le chapiteau de Bocherville (2). L'ancien crout
(1) « Et alkiiia «lia gênera dnlcia mmicnriifii, ut sunt violœ, cy- placé dans la cliapelle de la Viei-ge de la cathédrale de Troyes. Le » tharw el rocim. «San. Ub. H, part, û, cap. xxi, cUë par d« secon d est une statae de marbre du xii* siècle, cooaervée au musée Cange. — « Dulcis sonitas liât de muifconim generibus sicat cam- de Cologne, et dont M. de Gonssemaker a donné le dessin. Le troi- » paanla, viékUa^ rata et simllMMs. » ConsL Afric, Ub. \, De sième est la sculpture de réglisedeBocIier ville, que Von a dtie déjà morbor, curât., cap. xvi. (Voy. plus haut p. 2o9, note 1.) plusieurs foiset qui est aussi du xii* siècle. D^autresmouiuneaiscon-
(2) Le premier de ces moniimcnis est un vitrail du xiiie siècle tiennent des représentations analogues ou tout à fait semblables.
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se tenait aussi de la même manière (1), ainsi que le prouve l'exemple que j'ai rapporté pIsnehC'XYW,^ figure 1A5. Évidemment (elle est Torigine de la viole moderne et du par-dessus de viola qui se- pasatent^ f un et l'autre sur les genoux, de là viola da gamba , ainsi appelée parce qu'elle se plaçait entre les jambes-,' ^t enfin du violoncelle et de la conire-basse, auxquelles on donne aussi celle position lorsqu'on en jouer -Quel qu'ait été son véritable nom, le type d'Instruments que Ton est convenu de désigner sou9 le.nom de rote à mancfie libre est sans contredit une des premières, une des plus anciennes physionomies de lia» viole, dont la nombreuse famille joua un rôlesi brillant au xvi* siècle dans la musique de théâtre et dans^ celle de concert, La rote , sous sa forme celtique de crout , ou bien sous celle qu'elle revêt dans la seulpture' 'de Bocherville, n'existe pas dans les Danses des Morts; mais on y rencontre la vielle à archet et la* vielle h roue , que quelques uns ont confondue avec l'ancienne rote (2). Je parlerai de ces instruments^ après avoir dit quelques mots de la :
Lyra. — Rien ne prouve que la lyre, comme instrument à archet, soit plus ancienne que \terout; toute» fbis le premier exemple qu'on en puisse citer est antérieur à ceux dont on tire la> preuve de Tanliquité cto la rote. C'est une figure que l'abbé Gerbert a extraite d'un manuscrit de la fin du vni* siècle ou du commencement du IX*, et qu'il a donnée dans le deuxième volume de son Histoire de la musique saerée. D'après ^e dessin , on peut dire que la lyra avait une forme conique à peu près semblable à celle de la mandoline;- «Ile était montée d'une seule corde que l'on faisait vibrer avec un archet (pi. XVlIt, fig. Ifô). Cet instrument, du reste, ne rappelait sous aucun rapport 1& lyre antique. Quelques uns croient qu'elle s'employait pour accompagner le déchant. Us s'autorisent d'un passage de Francon, ou l'on trouve le mot lyra; il eit Trai que ce passage a été diversement interprété (S). Pendant plusieurs siècles , et jusqu'à«la fin d« xi«, les monuments représentent un- grand nombre d'instruments que l'on doit rapporter à ce type , mais qui ont «ouvent plusieurs cordes. Tels sont ceux que Ton trouve dans un fragment de sculpture dq Tégiîse de 5ainl-Émilion (x* siècle), dans un manuscrit anglo-saxon de la bibliothèque Cottonnienne (xi® siècle) et dans* un corbeau ou modillon sculpté de Tégiisc Saint-Georges de Bocherville (xii« siècle). Ce dernier exemple fait voir que Ton jouait de la lyre comme on joue actuellement du violon , c'est-à-dire qu'on la plaçait de bas en haut dans la main gauche , en la tenant appuyée sur la poitrine et fixée sous le menton. La main droite poussait Tarchet sûr les corde?. Dans le modillon de Bocherville, le musicien qui s'en sert paraît jouer et chanter en même temps. 11 est de fait que la vielle , n'importe soua quelle forme, a très anciennement partagé la vogue dont jouissait la harpe pour accompagner le chant des ménestrels, des trouvères et des troubadours. Le nom de lyi^a donné à l'instrument représenté dans le ma,nuscrit de Saint- Biaise ne lui appartenait peut-être pas en propre; c'est un nom que les modernes, à l'imitation des <}recset des Romains, ont souvent employé pour désigner, en général, un instrumenta cordées. Pendant une certaine période du moyen âge, ce mot exprima donc tantôt des instruments dç ce genre pinces avec les doigts ou mis en jeu avec le pleclre , tantôt des instrument h cordes dont on tirait le son au moyen d'un archet. Dans ce dernier cas, il devenait synonyme d'un autre terme collectif : viellœ ou vioke. Un manuscrit du xjii* siècle contenant le traité d'Alain de Lille {De planctunalurœ), et appartenant à M. le baron de. Beiflenberg , nous offre parmi les notes explicatives et les dessins d'instruments tracés en mai*ge du. poëme, et relatifs aux eflTets de la musique, la définition suivante donnée par un commentateur flamaïKl de cette époque : « Lyra-Vioel. Lyra est quoddam gehus citharaî (herp) vel silola, alîoquin de roet. Hoc » instrumentum est multum vulgare. » M. de Reiffenberg ajoute : « \a figure montre qu'on jouait de cette rote, comme on disait en français, au moyen d'un style ou pecten. » C^était donc une espèce de harpe ; et cependant vîoe/ (pour viole), nom collectif des instruments à archet, est présenté ici comme synonyme de lyra et de rote dans le sens d'instruments à cordes du genre de la harpe ou du psaltérion. Tel
(1) Comme dans le manuscrit n" 1118 de la Bibliollièque na- xm* Mècles, est souvent d'une forme cl d'une dimension quîrap- ^^^"^*^* pclleni loui à fait la rote ù arclicf, ail tiré son origine de celle-cf.
(2) Il se peul que la vielle à roue, qui, dans les xi% xir et' (3) Voy. Mari. Gcrbcrl, De cantu et musica sacra, X II, p. 16ii.
est le défaut des dénominations génériques ou collectives. Embrassant beaucoup de choses k la fois , elles ne s'appliquent jamais bien & une seule , ou du moins , pour peu qu'on oublie d'en fixer la signification dans les cas particuliers par des détails précis, elles se confondent à des points de vue différents en brouillant les idées attachées à leurs diverses acceptions. On a pourtant quelquefois distingué lyra d'avec viola (l)y soit qu'on ait entendu par lyra un instrument à cordes pincées, et par viola un instrunrient & archet , soit qu'on ait regardé Tun et l'autre de ces termes comme exprimant deux variétés de ia famille de la viole ou du violon. C'est à ces deux points de vue qu'on a également fait la différence de rote d'avec vielle ou viole (2). Les auteurs latins , dès le xr siècle , disaient et écrivaient aussi vistula y vidula ou vitula (â), et désignaient de la sorte l'instrument à archet que d'autres appelaient lyra. Viella et viola ^ fiala elfiola (&.), étaient des formes équivalentes. On n'a pas besoin d'insister sur le rapport qui existe entre ces expressions et le flamand vioel^ l'allemand Fiedel et l'anglais /îdrf/c, termes qui reviennent à notre mot français viole ou violon , de même qu'à l'ancienne forme latine vidula ou vilula (5). Lyra , dans la langue allemande, a d'abord fait Itr^ et a été distingué quelquefois de Gîge ou Geige. Lira mendicorum ou Lyra rustica s'est dit de la vielle & roue des aveugles , parce que cet instrument, que les Français appelaient dans les commencements chifonie^ était regardé comme une sorte de lyra commune ou de violon rustique. Liren , et plus tard leieren , est le verbe qui exprimait l'action de jouer de la vielle en général : il répondait & notre vieux toDt vieller (6). Dans la suite , il s'est plus particulièrement appliqué au jeu de la lyre commune ou lyre à roue, que les Allemands appellent encore maintenant Drehleier. Enùn viella et viola sont la même chose que les termes français :
VlJBLLE-VlOLE.
Li nos tiennent noe vièle, l^âr^n fa de Saphir ; Et Tautre une liarpe moalt fut boine à oir.
(Roman d'Alexandre^ xin* siède.)
. Harpes i sonnent et vielles Qai font les mélodies belles.
{Roman du Renard^ idem.)
J'aloi li el praêlet Otot la vielle el Tarchet Si li ai chanté le muset.
{Poésies de Colin Moset, xin* siècle.)
D^arpe, de vielle aprist.
(Roman de Philippe de Macédoine*)
Devant enx font li Jogleor chanter Rotes, harpes et violes soner.
{Roman de Gamû)
Là je vis tont en un cerne Viole, rubèbe, guiterûe.
(Gttill. de Machault, Li temps pàstour, xiv* siècle.)
Orgues, vielles^ micamon.
(Le même, Prise d'Alexandrie, idem.)
L*ans viola lais del cabrefoil Et l'autre cels de Tintafoil.
(Gniraud de Cabrera, Romande Flamenca,)
Ces deux mots, comme on vient de le voir, ne sont pas rares dans les écrits des poètes et des romanciers du moyen âge. Employés dans une commune acception, ils y expriment des instruments à archet de
(1) Gomme dans le passage où Gerson entreprend rénumération des instruments qui peuvent convenir aux expressions générales du psaume Laudate eum in chordis et organo. Ailleurs, mais sous une date assez récente, on lit encore : « Pulsando cum ». lira,. viola, lento seu aliquovis inslrnmento. » (Statuta crimin. saonœ, cap. xxvi, fol. 53.) Lire et vielle, en français, n'ont certainement pas la même acception dans ce passage :
N'ofgne harpe, ne chyfonie Rote, vielle et armonle Sautier, cymbale et tympanon MoDocorde lire et coron.
( Estoire de Troie la Grant, )
(2) Voyez précédemment ces deux citations, p. 2/j2, note i.
(3) Le mot vidula ou vitula ressemblait beaucoup à fistula, surtout quand il était écrit vistula, et qu'on donnait au i;, comme dans certains pays, par exemple en Allemagne, le son de ly. Il ne faut peut-être pas chercher d'autre cause à l'erreur de ceux qui,
comme du Gange, ont interprété chrotta par tibia, flûte, application dont aucun document ne prouve l'exactitude. Mais le mot chrota ou rota, ayant été souvent rapproché du mot générique vistula ou vitula, les distraits et les inaltentifs auront confondu ce dernier avec pstula, nom générique de certains instruments à vent, au lieu de le rapporter, par la route de l'étymoiogie, à fides ou fidicula.
(4) Fiola pro viola. Sueno in Hist. Danica, cap. m : Quas in- D gentl tripudio cœlus comilatur histrionum in fiolis, citharis et » tympanis modulantes. » — Voy. du Gange, v* Viola.
(5} J. Grimm, Deutsche Grammatik, III th. (3* part.}, p. /i68.
(6) Ce mot a eu un sens très étendu ; il semble s'être appliqué en général à l'action de jouer des iostruments à cordes. Il en a été de même , dans la langue allemande , de liren ou leieren et de geigen, comme l'attestent un grand nombre de locutions populaires, qu'il serait trop long de rapporter ici.
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la même famille, mais de forme et de dimension très diverses. Le nombre des différents modèles de vielle et de viole qui ont paru du xr au xv^^ siècle est .incalculable. Ce ne serait pas trop d'un volume pour les décrire, et citer tous les monuments figurés qu'on en possède. Bottée de Toulmon (i) a d ailleurs eu parfai- • tement raison d'avouer que la plupart de ces monuments ne peuvent raisonnablement servir à autre chose qu'à établir la forme principale de l'instrument. Le nombre des cordes, dans les cas très rares où elles peuvent être comptées, n'est presque jamais le même. De plus , ce nombre ne répond pas toujours aux instructions données par les anciens théoriciens. J.e caprice, la légèreté des artistes peintres, sculpteurs ou imagiers, n'est sans doute pas une des moindres causes de la diversité qu'on remarque dans les repré-» sentations de la vielle. Toutefois il faut reconnaître que cette diversité existait en effet. Ainsi les minia^ tures, les verrières, les sculptures des xiir et xiv' siècles, nous donnent des vielles en forme de mandoline d'après le type de la lyra , d'autres tout à fait ovales avec un manche indépendant du corps de Tin** strument, d'autres è. botte carrée rappelant l'un des anciens aspects du crout^ d'autres faites en battoir, en ' cœur, en soufflet, en guitare^ celles-ci avec une légère échancrure sur les côtés pour faciliter le passage de l'archet. Dans quelques uns de ces modèles le dessous de l'instrument est bombé , dans d'autres il est plat. Le manche des vielles en forme de guitare est souvent renversé vers le haut, comme un manche de luth. Tel est celui de la vielle dont on voit la figure sur une des marges du manuscrit 7â78 de la Bibliothèquq nationale de Paris. À une certaine époque, le nom de viole remplaça définitivement cehii de vielle. On croit que ce changement eut lieu dans le xv* siècle, dans le temps où l'on commençait à désigner sous le nom de vielle l'instrument que l'on appelait auparavant chifonie. Cependant d'autres instruments 4 archet' de la famille des vielles conservèrent une forme et une dénomination propres. Ainsi dans le Traité de musique de Jérôme de Moravie que possède la Bibliothèque nationale, la vielle est distinguée d'un autre instrument de la même famille appelé rubèbe. La vielle , suivant l'auteur de ce traité, avait cinq cordes qui s'accordaient de trois manières différentes. Parmi ces cordes, on comptait deux bourdons, lesquels, ré^ sonnant à vide, formaient une basse d'accompagnement à la mélodie que les autres cordes faisaient en* tendre. Nous avons remarqué quelque chose d'analogue dans Pancien crout. Quant & la rubèbe, le même écrivain nous apprend qu elle n'avait que deux cordes accordées en quinte. £lie Salomon, qui vivait au XIII* siècle comme Jérôme de Moravie, dit pareillement que la vielle ne devait avoir que cinq cordes (2). Au surplus, on ne se piquait pas d'observer exactement ces prescriptions. D'après les monuments figurés que l'on peut consulter sur cet objet, le nombre des cordes dans la vielle parait avoir varié de trois à six, et dans la rubèbe de deux à quatre. Toutefois, quelque nombreuses qu'aient été les exceptions à la règle donnée par les deux théoriciens du xiii^ siècle que l'on vient de nommer, on rencontre assez fréquemment des vielles montées de cinq cordes à l'époque où Jérôme de Moravie écrivait et même antérieurement. Celle que j'ai reproduite, planche XVII, figure 147, d'après des vitraux pris aux Grands-Cordeliers de l)a rue de Lourcine, fondés par saint Louis, est dans ce cas. Celle encore dont joue un des trois personnages en bas-relief places dans les travées qui répondent à la courbure de l'abside de l'église de Norrey, dans le département du Calvados (xiii* et xiv® siècle), paraît avoir le nombre de cordes prescrit. Ces deux instruments sont de forme ovale, selon le type qui était le plus répandu à Tépoque dont il s'agit; mais il est à remarquer que le premier est légèrement cintré sur les côtés. Le second n'a point d'ouïe, anomalie que présentent la plupart des sculptures. Le dessin d'une frise projetée pour la cathédrale de Strasbourg, et tirée des anciens plans de cette cathédrale, nous offre un ange joueur de viole qui tient uu instrument monté de quatre cordes, et dont on voit distinctement le chevalet et les ouïes. La forme en est gracieuse et presque semblable à la viole dont joue l'une des charmantes sirènes de l'ancien évêché de Beau-
Ci) Bouée de Toulmon, Inst, de mus. en usage au moyen âge, » et tamen, secundum divcrsitatem lacluum cliordarum, puncii et
Dans lacolleelîon des Annuaires historiques de la Société de » soni vlellœ possant mulliplicari ultra quinque punctos pro vo-
riiistoire de France. » luntatc actorls cl cantus qui rcgilar in illis instrumenlis, velint
(2) flSiculYidcRias.quod in viella non suninisi quinque chordap, » vel uoHnt actorcs. » (Ap. Gcrberi, Scrt>/., t. Ilf,p. 20.)
Tfkid INSTRUMENTS lŒPRÉSENÏÉÏ BÂNST LES DANSES DES MORTS.
y«is ( xiV« siècle) (pK XIVV fig. 8() et 87}, è du Doten Dantz, provenant dVme édition qui date du x v^ siècle^reproduit aussi la: figure d'une vielle ou viole de fornie ovale et allongée, mais sans écbancrure sur les côtés» et dont le coffire paratt plat. Elle semble être garnie de six cordes ; les deux ouïes y sont bien indi^ qpées* Des Irrita marquant les degrés sont placés de distance en distance sur le manche de Tinstrument. (îl'est celte particularité du manche à louches qui a fini par distinguer les violes des vielles. On ne voit pointici de chevalet.. Le spectre, dans l'attitude d'un musicien qui se dispose à commencer son morceau ou à . le eontiouer après une interruption, tient sa viole de la main droite et son archet de la main gauche, ce quine peut ôtre que le résultat d'une distraction du dessinateur (pi. Yl, fig. &3). Dans le sujet de la Danse Mwabre a(édit* de Guyot Marchand, i486), qui représente le Ménétrier^ et dans- les reproductions de cette image dans les vignettes qui ornent les marges des livres d'heures, on voit aux pieds de l'artiste ambnla»t» et non pas cette fois aux mains do squelette, une vielle à trois cordes surmontée d'un manche dont l'extrémité supérieure est renversée. L'archet gU aussi h terre à quelque distance de l'instrument. Il est fait mention de ce dernier dans le texte même : « J'ay mis sub te banc ma vielle,» dit avec tristesse le pauvre ménétrier en répondant à sen cruel interlocuteur. D'autres éditions de la Danse Macabre ont la inâme figure, plus ou moins exactement reproduite (1). Celle de Troyes ( Oudol, 1641 ), toute grossière qu'elle soit ^ rappelle assez fidèlement le dessin de l'édition de 1&86 pour la partie de Vinstrument que Ton^ peut voir ( pi. V„ fig. Ô2 ). La Danse Macabre publiée par Antoine Yérard présente aux pieds du ménétrier twe vielle à cheviller renversé, dont le corps sonore est plus allongé que celui du modèle précédent. Cette vielle a cinq cordes^ On en dislingue parfaitement le chevalet (pi. V, fig. SO). On verra, figure 34, une reproduction fidèle de cet instrument. C'estainsi qu'il est figuré dans la plupart des livresd'heures àl'un desquels appartient cet exemple. Duns le beau manuscrit de la Bibliothèque nationale, ce n'est point une vielle q^m voiL aux pieds du musicien, c'est un instrument à cordes pincées don^ je parle ailleurs. Une autre ioiage du même manuscrit nous montre un des quatre squelettes de l'orchestre d'outre-tombe occupé à JQuer d'un instrument que l'on peot ranger parmi les vielles à archet, mais dont le modèle est néanmoins regardé comme un type spécial qui mérite d'être étudié à part. Voilà pourquoi il en sera question seulenaent au mot Gigub. d de la Danse du Grand-Bâie, d'après Massmann, et c de la Danse d'Holbein , d'après Schlollhauer, présentent là vielle sous son aspect le plus moderne, c'est-à-dire complètement transformée en violon. Cette ti^ànsformation n'a rien qui dbive nous étonner à l'époque dont il s'agit, puisque nous avons déjà rencontré, au xiv* siècle, des vielles à table échancrée en forme de guitare. Ces échancr ores devenant de plus en plus profondes, le dessin du violon actuel ne tarda pas à être fixé. L'exemple pris [de la Danse du Grand-Bâie date du milieu du xv* siècle , s'il n'est même plus récent par le fait d'une retouche de la peintui*e originale qui décorait le mur du cimetière des dominicains. Ici c'est le spectre qui racle du violon pour décider le ménétrier à suivre ses pas. Ce violon a quatre cordes comme nos violons actuels. On sait que dans les Danses bàloises le Musicien n'a pas d'instruments à cordes, et que la flûte et le hautbois, chalumeau ou pommer^ lui en tiennent lieu. La Danse du Petit-Bâle, dont s'est inspiré larliste qui a,travaillé pour le couvent des dominicains, diffère dans ce tableau de celle du Grand* Bâle en ce que le squelette ne s'y monire point jouant d'un instrument. C'est au son de l'aigre chanterelle •d'un mauvais petit violon à trois cordes, faisant aux mains d'un fantôme échevelé l'office de rebec, que :s'éveille en sureant la Princesse^ qu'Holbein nous représente couchée sur un lit somptueux au pied duquel se tiennent les deux funèbres messagers que la Mort lui envoie. Ce petit violon, assez légèrement dessiné par liolbein au xvi'' siècle, ne motive aucune remarque intéressante. Il ne faut pas croire que le hasard SQul ait présidé au choix des instruments représentés dans les sujets des rondes funèbres où l'individu qui personnifie la profession de musicien se rencontre face à face avec l'interrupteur maudit de tous les chants
(t)DansrédUron(Î€Mérian,cetînstiumenlaioutiineaulreforme. viole représeiilée encdu DotenDantz; les côtés ne sont pasaussî C'est «ncorc une viole dont on distingue parfairemcnl la siruclure. échancrés que dans l'exemple Uré de la copie de Bûcliel, rcpro- Elle a un niancl.e divisé en plusieurs cases comme celui de la d«ilc par Massmann. La forme du corps sonore, en général, dllfèrc.
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joyeux. Comine la flûte, le chalumeau et le hautbois, la vielle était l'un des inBtrumenls le plus, en vogoe parmi les jongleurs et les ménétriers pour amuser les convives et pour mettre en. train les danseurs.. A répoque où ce^ héritiers un peu dégénérés des bardes du Nord et des rapsodes 4e l'antiquité fréquent taient les demeures seigneuriales, la vielle, jointe à la rote, à la harpe et à quelques autres instrumehls privilégiés, leur servait à former des concerts que leurs auditeurs trouvaient pleins de charnae. Ils en faisaient principalement usage pour accompagner les chants d'amour, les cliânsons de gestes, les poéraf» historiques ou légendaires. Nous avons de nombreuses preuves de cette coutume. Je me bornerai à rap^
porter les euîvanles:
Après si le von îi jtiglar; Gascu» se vole fdfre -auzir, AdoBfi anziras retentir Cordas de manta tempradura.
Qui saup noTclla violadura.
Ni cahzo, ni descort, ni lais, Al plus que poc avan si trais.
I/un viola lais del cabrefoil. Et Tauire cel de Tintagoii, Lus cantet ccls des fis aimanz, Et Tatitre cel que fes Jwanz L'as menet ai-pa Tauire viula.
(Guiraud de Cabrera, Roman de Flaimenoa,)
• Lyaulouns chantent pastourelles ; Les autres dicnt en leur vielles Chansons, rondeaux et estampies Danaes^ aoiea et gaberiea; ]«aisd*amour cliantcnt et balades.
(Jeaunins Alart.)
Gel juglcor là ou ils vetuit Tuit leur vieles traites uns Laiz et sonnez veunt viellant.
(Guitlaume de Saint-Clair.)
Au XII* et au xiif siècle, on chantait dans les rues, au son de la vielle, les exploits de Charlemagne ;
De Karolo clari praeclara (M'oie Pipioi, Gujus apud populos venerabile nomen in omni Or« satis claris et decantata per orbem Geata soient ineUUa aures écrire vieyis,
<Egidia8 Parisfemia, Carolimu.)
Les épitbètes données à cet instrument prouvent qu'il charmait et réjouissait à la fois. C'était par-dessus tout un instrument joyeux (1). Un poëte qui florissait sous Richard 1", roi d'Angleterre, écrivait
Cet jugleor vîellent lais Et soaa et notes et oondnla.
[Roman de la Violelt9^ jcni* fliècle.}
Rois Anseis doit maintenant souper { Mais il faisoil un Breton vieltr .
Le lai Goron commentjl doit finer Com faitemcnt le convient dofiner.
{Roman d' Anseis de Carthage,)
Quand les tables osiees furent Gil Jongleour en pies s'esturent S^ont vieles et harpes prises
Cantons el sons, vers et reprises
Et de gestes canté nous ont.
(iiugnes de Méry, xm*iîècte.)
Quant un chanterre vient entre gent honorée -&{ 41 a QU droU soit aa mêle a^aai^rée la tant n'aura mante! , ne coste des ramée Qae sj première lais ne suit bien cscoulée.
(Ouon de Villeneuve, xm* sîèclcj
(1) Diaprés Oonrt de Gebelin, Il était cela dans toute la force do terme, et c'est Riènic te qni autorise cet écrivain à chercher l'origine du mot violon dans une onomatopée qui, sefon lui, serait Texpression naturelle et hivolontaire àhm vif sentiment de joie conforme à celui quinspirentles sons enchanteurs de ^instrument. On sera peut-être curieux de lire les détails dans lesquels il entre à' ce sujet, détails qui dokent surtout intéresser les musiciens. Observons néanmoins que Nodier trouvait les raisonnements employés ici par Court de Gebelin plus iagésieni q«e solides , et je crois que beaucoup de personnes seront du même avis, qtiand elles auront pris connaissance du passage suivant : « Le mot a violon désigne un instrument à cordes qa\m fait raisonner avec » m arcliet» Mais quelle est Torigine de ce nom ? Elle se perd
.!> dans la nuit des temps pour tous lesérymologistes ; car dire avec » eux qu'il vient de l'espagnol biolone, ce serait tout au plus stip- » poser que cet instrument nous vient par l'Espagne, ce qui serait i» peut-être difficile à prouver. Ce nom tient à ceux de quelques 9 autres instruments appelés vt'o/tf, basse de viole, violoncelle, etc.
n Si jamais nom dut être foroié par ononutopée, n'est-ce pas » celui d'un instrument €e muslqoet Ilsont-nn son à eux, un son » déterminé et constant, un son propre à les distinguer de tout » autre. Ce son dut devenir leur nom dès l'origine, et, quoique na- » tureHe, on dut perdre à jamais cette origine de vue dès qu'on » eut perdu de vue les origines de la langue qu'on parlait et les » révolutions de la nation dont on faisait partie.
» Les instruments broyants, tels qae le tanboor^ le tympanon H
dans un ouvrage intitulé De coloribus rhetoricis : « Cymbala pr^eclara, concors symphonia , dulcis fistula » »> somniferœ cytbarae , vitulœqve jocosœ. » Les Allemands» pour exprimer que quelqu'un nage dans la joie» disent en manière de proverbe : Der himmel hàngt ihm voiler geigen. Jusqu'au siècle dernier , celte qualité lui fut reconnue. Brossard» parlant du violon, dit : «Cet instrument a le son naturellement fort éclatant et J9 fort gai, ce qui le rend très propre pour animer les pas de la danse. ^ I^e même auteur reconnaît aussi qu'un artiste habile pouvait à son gré le faire passer du plaisant au sévère , et en tirer des sons pleins de tendresse , de douceur et de mélancolie.
Un grand nombre de jongleurs, de ménestrels et même de trouvères, ont cultivé la vielle; de là les noms et surnoms de vielleurs donnés à quelques poêles musiciens. Parmi les plus célèbres on cite Jonglet (1) et Colin Muset (2). C'est un joueur de vielle qui figure dans le récit du miracle poétiquement narré au xiii* siècle , par Gautier de Coincy, sous ce titre : Du cierge que Noire Dame Rochemad&ur envoi sur la vielle au ménestrel qui vieloit et chantoit devant symage (3). Le ménestrel dont parle la légende se nommait Pierre de Sygelart ou Sygalard ; il ne passait jamais devant une image de la Vierge sans y faire une prière et sans chanter.
Quant s'oroison a dite et faile,
Sa vielle a don fuere (de Tétui) traite ;
L'arçon as cordes fait sentir
Et la vielle à retentir ;
Fait si qu'entour sanz nul délai,
S*asanblent tout et clers et lai (4).
La vignelte placée en tête du miracle représente ce dévotieux personnage tenant sa vielle de la main gauche, et poussant Tarcbet delà main droite. (Ms. n"" 20 de la Bibliothèque nationale.)
» la tymbalc portent des noms parfaitement imitatifs. En les nom- 9 mant, on peint le coup qui les fait retentir. Dans les Instruments » à cordes, on avait h peindre des sons d*une tout autre espèce, » des sons aigus et sifflants, grêles en quelque sorte ; on eut donc » recours, pour les peindre, à la voyelle t, dont le son grêle, aigu » et sifflant, se met si bien à Tunisson de ces instruments, et qui, » associée an son o, sert également à peindre cette joie et cette » gaieté qu*accompagtteef qu'Inspire dans les fêtes le son des inslrn- » ments. On dit tno/e, violon^ par le même sentiment qu*on di- » sait toh! ioh ! et qu*on fit en toi et en jol les mots celtes, teutons, M basques qui peignent la joie et le plaisir. C'est de ce mot que » les Latins firent également celui de fides, qui désigna les inslm-* » ments à cordes, et qui forma le diminutif fidicula^ petit Inslru* » ment à cordes; tandis qu^en le prononçant en V, ils en iirent : » i'' Viiula, la déesse de la joie ; 2" en latin barbare, cet instrument dont nous avons altéré le nom en celui de vielle,
» Ils en firent encore vitulari, se réjouir, foifttrer ; vitelliancBy » tablettes sur lesquelles on écrivait des choses gaies. > Au sujet de l'expression vitulari^ il est bonde remarquer que, dans le moyen ftge, elle signifiait, au propre, cum vitula cantare, a Vitula quod- » dam instrumentum musicum unde viiulari cum vitula can- » tare, a (Ugut. et Joan. de Janua.)
(1} a Jonglet fut un méncstrier appris, fort renommé et estimé.,, comme principal en ce mestier près le dii empereur Conrad. »
Un f ien vielor qu'il a Qu'on apelle aoort Joogtef »
Fit appeler par un varlet.
It est sage et grant apris, Et s'avoit oi et aprif Habite clianion et maint biau conte.
(Faucbet, ^wf., p. 577.)
(2) Colin Muset, dont J'ai déjà parlé au chapitre qui traite du ménestrel de la Danse des Mprts, florissait dans le ziii* siècle. Le
vieux Fauchet dit qu'il « alloit par les cours des princes. Sa Tielle n n^étolt pas pareille à celle dont Jouent communément les aveu-. » gles du lourd*huy, car il dit :
I J'allay à li el praelet,
> Ce sont la veille et l'aiyshet,
» Si U ai cbanté le moset. >
» La figure d*un jongleur, tenant cette vielle ou violle, se voit en » bosse au costé destre du portail de .Péglise de S.^ullan des Me- » nestrier, assis à Paris, en la rue Saint-Martin, représentant un » instrument communément appelé rebec, » (Fauchet,. t6td.)
L'un des cinq compagnons de la façade de la maison des Ménétriers de la rue du Tambour, h Reims, était aussi un welleur. On Pavait représenté jouant d'un instrument monté de trois cordes et d^une forme ovale et allongée, comme celle de la plupart des vielles du XIII* siècle. Ge personnage était le seul qui eût la tête ornée d'un chapel de roses, comme si le sculpteur se fdt proposé par là de le distinguer de ses compagnons.
(3) Dans les Miracles de la Vierge^ liv. H, p. iU, manuscrit n* 20 de la Bibliothèque nationale, fonds de TËglise de Paris.
(4) Dans un fabliau qui paraît offrir une autre version de la même légende, le musicien, objet de^l'altention de la Vierge, est on barpeur :
Cil (barpur) Nostre Dame muât ama, Sovent en barpaunt la loa; Checun Jor sun lay fesait, En harpant la saluait ;
De le foret ad sa harpe saké.
Et son plectrun ad empoyné, 8e cordes a ben atemprei Si \m ben se sunt acordei« A cient pas «rus muntreray ; Le barpur a commence la lay, De icele sainte pucele, etc.
(FabHau Del harpur à Rouuêtrt, édit. du lUmàn de fnstasse le Moine, par Hicbel.)
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Les musiciens qui cultivaient spécialement la vielle étaient appelés jongleurs de vielle ^ ménestriers de vielle aussi bien que vielleurs. Ceux qui se rendaient dans les bals pour faire danser semblent 8*étre prin* cipalement servis de la vielle k deux ou trois cordes dont on distingua originairement une espèce particu* lièrement sous le nom de :
BcBEBE. — RbbeC. — Rubebbe^ rubelle^ rebelle^ reberbe^ rebesbe^ ribible^ rebèbe^ raheU Ainsi qu'on Ta vu précédemment» Jérôme de Moravie entend par rubèbe un instrument d'une nature plus grave que la vielle, et n'ayant que deux cordes* Âymeric de Peyrac donne, au contraire, le nom de rebec h une espèce de vielle qui rendait des sons aigus imitant la voix de femme :
Quidam Rebecam arcuabant,
Qoasi raultebrem Yocem confiDgentes (1).
La différence de ces témoignages ferait supposer que le rebec et la rubèbe , dans le siècle où vivaient les deux écrivains précités , c'est-à-dire dans le xiii% n'étaient peut-être pas des instruments tout à fait identiques, mais deux variétés de l'espèce. Gerson établit aussi que le rebec était plus petit que la vielle (2). Cependant il ne paraît pas que cet auteur , et en général les écrivains du moyen âge , aient pris dans un sens différent la rubèbe ou le rebec, qu'ils se bornent dans certains passages à distinguer d'avec la vielle (3).
Harpes bien sonnaos et rebd>es.
(RQrM^n de la Rose, xm« aiècle.)
Gniterne» rebebe enaêmeDt Harpe, psalterioD, douçaine M'ont plus amoureux seulement Vielle, fteuthe trayersaine.
(Eostaebe Deschamps, xiV siècle.)
Car Je vis là tout en un cerne
Fto/e, rubèbe, guiierne.
(Guillaume de Machault, Li temps pastour^ xi v* siècle.)
Orgues vielles micamon, Rubebes et psalterion.
(Le même. Prise d'Alexandrie,)
Où estes-Tous les tabourins, liCs doukiues et les rebecz,
(GoquIUart, Monoh du Puys»)
A tel menestrier tel rebec ; Tenant toujours le verre au bec
{Les Satires chrétiennes.)
On croit que la rebëbe ou rubec avait une forme particulière ; on cite des monuments du xiir siècle ou cet instrument est trapézoïde, d'autre3, des xiv« et xv* siècles , où elle est oblongue et rectangulaire, en manière de battoir échancré.par les quatre angles. Le nombre des cordes n'était pas toujours de deux, suivant les prescriptions de Jérôme de Moravie. L'instrument en eut plus souvent trois accordées en quinte. Il est certain, comme je l'ai dit plus haut, qu'on faisait principalement usagé de la rubèbe pour faire danser. Les citations suivantes en fournissent la preuve : « Un nommé Isembart jouoit d'une rubèbe, » et, en jouant, un nommé Le Bastard se print à danser. » (Lt«. rem. , an. 1391.) «Roussel et Gaygnat pris- » trent à jouer, l'un d'une flûte, l'autre d'une rubèbe, et ainsi que les aulcuns dansoienl. » (/6trf., an. 1395.) «Avec lesquels compagnons estoit un nommé François Gontaud, qui sonnoit d'une rubèbe et alèrent
Car en dançant, unt me lassa Que ma muse à bmfant cassa £t mes nacaires pourfendi ; Onqnes puis corde me tend!
Sur iabourin, ne sur rebelle.
(Jehan Molinct, xv* siècle.)
Elle en mourut la noble Badebec.
Car elle avoit ylsage de rebec,
(Rabelais, xvi* siècle.)
Muse, je t^invoque ; «mmielle-moi le bec Et bande de tes mains les nerfs démon rebec.
(Régnier, X* satire, xvir siècle.)
Bref, Tos parolles non pareilles Résonant doux à nos oreilles Comme les cordes d'un rebec.
(Le même.)
(!) Voy. précédemment, chap. V, p. 177. (3) Cdie dislinclion est faiie par Gerson, lorsqu'à explique les
(2) Voy. Tractatus de canticis,iii ap. Mart. Gerberl, De cantu paroles du psaume Laudate eum in chordis et organo. et mus, saer., t. II, p. 15^ ei sulv.
«daneer. • {Ibid.^ an. 1&58») TeUe était d*aîltewrs la principale 460tinatioD 4es Tilles en génétal; seulement ia rtbèbe {Hffaît avoir plus particulièrement )oué son rôle dans les fttes bomigeoises , populaires et champëtris, et dans les mains des ménétriers de second ordre » au service du premier venu. Tous les instruments à archet à deux et à trois cordes ont été dans ce cas ; en France, en Àngleteite, en Allemagne, en Russie, en Italie , en Espagne, et jnsque chez les Orientaux , ils ont toujours défrayé les conoerts du peuple. Ce sont des musiciens ambulants qui se chargent d'en amuser la foule dans les rues^ dans les car* refours ou sur les places publiques. On n*a pas oublié que le Crtath trithant, qui est l'origine présumée dn rebec , était exclusivement réservé aux bardes du second ordre ou ménestrels do pays de Galles. Eh bien, ce croutà trois cordes est précisément celui que Ton retrouve dans sa simplicité originelle en Bretagne, joué par les barz de village qui passent pour les descendants directs des anciens ménestrels ou bardes gallois et bretons, comme nous l'apprend M. Hersart de la Villemarqué. « Ces barz, dit-il, à l'exemple de leurs » ancêtres , célèbrent les actions et les faits dignes de'mémoire ; ils dispensent avec itnpartialité à tous le » blâme et la louange, et, pour relever le mérite de leurs chants, ils s'accompagnent des sons très peu » harmonieux d*un instrument de musique à trois cordes nommé rebek, que l'on touche avec un archet, » et qui n'est autre que la hrouz, ou rote des bardes gallois et bretons du vi« siècle (4). » En'd'autreé pays de fa Grande-Bretagne, on faisait aussi usage du rebec. Brantôme parle avec dédain de ceux qui venaient d'Ecosse. Milton témoigne de la faveur accordée au rebec comme instrument servant pour accompagner les danses; il vante le son joyeux de cet instrument : « Jnd the joeand rebeks sound. » En France, la vogue du rebec durant le moyen Age égala celle de la vielle à roue, dn monocorde à archet, de la flûte, du chalumeau, de la cornemuse , du tambourin et du tambour. On l'employait dans les noces, les bals, les festins; dans les mascarades, les cortèges, les sérénades, et en général dans tous les divertissements du piraple et de la bourgeoisie. Comme les fiancés, d'ordinaire , se rendaient k l'église à pied, suivis de leurs parents et de leurs amis^ il était d'usage que le cortège fut précédé d'un ou de plusieurs ménétriers jouant de la vielle ou du rebec, de la cornemuse , de la flûte , du hautbois, du tambourin. La même coutume existait en Allemagne, où nous retrouvons la vielle à trois cordes au nombre des instru-
ments communément désignés sous le nom générique de Geige.
En Espagne, les habitants des campagnes s'égayent au son du rabbel (2) ou arrabel^ violon commun que l'on croit être le même que le rebec, et qui se nomme en portugais rabeea. Les paysans russes de l'intérieur des terres en^loient aussi un violon rustique fort ancien dans leurs contrées; il est en forme de mandoline, il a trois cordes et se nomme gouddok. Les habitants de la haute Lusace en possèdent un du même genre dont ils se servent dans les fêtes et les cérémonies nationales. Quant aux Orientaux, ils ont plusieurs instruments à deux et à trois cordes joués avec un archet, au nombre desquels est le rebah ou rewawe^ fort connu des musiciens ambulants et des bateleurs. L'emploi vulgaire des vielles à deux et à trois cordes, qui a été général , comme le prouve ce qui précède, a fait regarder celle que l'on nomnaait en France rubèbe ou rebec comme une sorte de violon rustique, voîre de mauvais violon. Cette opinion est venue de ce que le violon à trois cordes appelé rebec fut, à une époque récente, exclusivement attribué aux apprentis ménétriers, aux musiciens de guinguette, de foire et de village, à qui des ordonnances de police, rendues dans le xvif siècle,' avaient interdit l'usage des basses, dessus et autres parties de violons dont les maîtres de la corporation avaient seuls le droit de se servir pour former des concerts et faire danser le public (8). C'est pourquoi Roquefort et quelques autres Pont pris pour un violon champêtre, bien qu'il n'eût pas seulement ce caractère , puisqu'on l'employait encore ailleurs que dans tes campagnes (1).
(i) MéiMge^flve éa rabel des Esptgiiots, dérivé ttri-même de pariement,*du 11 juillet 19^8, faisait encore une fols défense soiis
Tarabe, le mot français rebec que d^aatres font venir du celUque des peines précédemment prononcées, à tous ménétriers non reçus
reher, mattres « d'entreprendre à Vavenir sur l'exercice des joueufs
(2) Quelques uns croient que cet instrument tire son origine de » d'instruments de musique ti. de jouer d*«iilita viotoaaf ue du la rubèbe et n*en esi qu^une imitation. » reôec. »
(3) Un avis dn procureur du roi, rendu le 29 août 1643, con- (4) « Rcbèbe... Rebec, sorte de vâeèMi bAtanl,de viok>n dianfn-mé par ane sentence du prévôt, le 2 mars 1644, et par arrêt do pêire. » (Roquefort, De l'état de la poés, franc, ^ p lOS.)
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Dafis on passage de Rabelais que Ton a souvent dté^.oe n'est pas au rebec^ mais à la cornemuse, qoé Taateur applique Tépithète de rustique : « Plus me piaist, dit*il , le son de la nisticque cornemose queles fre^ «> donnements de lots, rAees et violons antioques. » Gela donne à entendre qae le rebec n'avait pas encore cessé d'être estimé, malgré le rdte tout populaire qu'il remplissait en de certaines occasions. Peu k peu te nom de rebec fnt généralement appliqué à toute vielle ou viole propre à faire danser. C'est dans ce sens que l'emploient un assez grand non^re d'écrivains appartenant à une période récente^ notamment les aiiteurs modernes^ quand ils font, dà rebec l'instrumenl; privilégié des qfU]8iden& . dq moyen âge dont ils parlent dans leurs écrits. Plusieurs d'entre eux , en citant la Danse Macabre, ne manquent pas de répéter que c'est une ronde oii la Mort fait danser les humains au son du rebec^ quoique le spectre du bal funèbre, comme nous le savons à présent fort bien, emploie toutes sortes dMnstruments pour cet usage, et non pas seulement du rebec. Il est certain que celui-ci , dès la fin du xvi* siècle, se confondait avec l'instrument de la famille de violes qui faisait le dessus, et qui se nommait aussi violon, en allemand Discant Geige et en italien rMpecekino. C'est le dessus de viole converti en violon qui devint le chef (fe famille du violon modem^. Nous savons qœ Brossart le dissuit très propre k régler les pas de la danse. Telle était aussi l'opi* nion de Mersenne (1). Il continua donc dans les fêtes lerftte du rebec avec lequel on l'identifiait^ bien qu'il eât quatre cordes et que le rebec dans le modèle le plus usité n'en eût que trois. Cependant, à l'époque de la transformation des^dessos de viole en violons» il existait encore un instrument à archet d'une très petite dimension monté de ircMs cordes^ lequel, par sa forme, me paraît dérivé d'une espèce de vielle à archet différente dû rebec^ et dont je parlerai tout à l'heure. Cet instrument est celui cpi' employaient les maîtres de danse. Comnié il était d'un petit volume et très portatif, en sorte qu'il pouvait facilement tenir dans la poche d'un habit, on lui avait donné le nom de poche ou pochette.
Le violon continua d'être en usage, ainsi que la vielle, pendant les xvr, xvu* et xvin« siècles; mais ils formaient. deux familles d'instruments différentes. Dès le xv' siècle, on remarque sur le manche delà viole des touches fixant les divisions des cordes, comme dans le luth et la guitare ; ces touches étaient au nombre de sept; il n'y en avait point à celui du violon proprement dit; la viole était généralement garnie de cinq à six cordes (2) ; le violon n'en avait que quatre. Enfin ces deux instruments différaient essentiellement
(i) « Ses sons (les sons du violon) ont plus d'effet sur Tesprit » des auditeurs que ceux du luth ou des autres instruments à » cordes, parce qu'ils, ton! plus vigoureux et percent davantage à » raison de )a grande tenaion de leurs cbordes et de leurs sons » aigus. Et ceux qui ont entendu les 24 violons du Roy advouent » qu'ails n'ont jamais rien ouy de plus ravissantou de plus puissant: n de là vient que cet Instrument est le plus propre de tous pour » iaife^anser oomiBe Ton expérimente dans les balels et partant » ailleurs. i> (Mersenne, Harm, univ. ,]iv. IV', Des instr. à chordes.)
(2) Dans la plupart de ses variétés, car la famille de cetinaiinmeiit élaH très mmibrease. Elle comprenait entre autres la viola uUa on vtoi« 4a braocio^ nommée aussi violetta^ la viola bastarda {9mUir gei^)^ ia viola d'amorcy la viola bardone ou 6aryton, la viola da gamba, en aHc m an d Eniegeige, en français basse de viole, la viola da sçptdla, elc U «toione, la lyra et le lirone étaient, comme la viola da gamba^ des fantruments graves du système des violes. Le premier avait sept cordes, le second douze et qudqwsfols quinse. La viola bardone en avait un nombre ooDshléraMe, lesimes de boyau, les antres de métal. La lyre était très«s<tée en Ilalie^'et les Français en faisaient pareSlement usage. I« miicbe et la toudiede la lyre étalent beaucoup plus larges que eawdes ^oles orAnalres. D^rès Mersenne, le son de cet instru- SMN était lafigeissant et propre à exciter la dévotion. î\ y avait encore une autre lyre de la même espèce que la précédente, nais
plus petite et que les Italiens nommaient lyra da braccio. Enfin, ils connaissaient encore d'autres variétés ou modèles de violes appelés de la même laçon. Le mot (tra, en Italie, pai-alt avoir ca un sens asses étendu ; il correspondait au Leier des Allemands, d'où le verbe lirare, employé dans la même acception que leiern, synonyme de geigen, en français vieller. On désignait la vielle à roue des Allemands sous le nom de lira tedesca, rustica ou pagana, pour ladlstinguer de la lyra des Itaiiens et de la lyre des Français, sorte de viole ou vielle à archet. Les Allemands appellent aussi Tiustniment à cordes et à roue, lyre (Leier) et principalement Baverleier. Les différentes aecepfions modernes du mot lyre ont eagendré réqnivoqve la plus plaisante en donnani lien de confondre la lyre antique, la lyre d'Orphée et d'Apollon, avec les instruments à archet de la nature des violes. Cette confosiott a prodoit une foule dlmages très singulières dans les xvn* et xviii* siècies. La plupart des auteurs qui ont écrit pendant cette période ne peuvent concevoir la lyre des anciens sous une autre forme que celle de ia viole employée de leur temps. Plusieurs divinités mythologiques et d'autres types allégoriques sont figurés, sur des oMmuments et dans un assea grand nombre de taWeam de mattres, jouant du violoa, de la vide, de la iMssede viole, et tenant Tarcbet moderne au lieu du plectmm antique. Cet anaclirettlsme se reproduisait aussi sans cesse dans les jeux et les divertissemeiils de la scène» où Ton sait -que les sujets mytliologiq«e$ forent très eu vogue dès la malssanœ de Pepéra.
SOUS le rapport des proportions du corps sonore, et par conséquent de la qualité des sons, plus brillants et plus énergiques dans le violon, plus doux et plus étouffés dans la viole.
Ce qui confirme le caractère de popularité et d'universalité attaché à l'emploi du rebec et du violon , ainsi que la vogue dont ces instruments jouissaient parmi les ménétriers de profession, ce sont les nombreuses expressions proverbiales auxquelles ils ont donné lieu. Plusieurs d'entre elles, appliquées d'abord à la vielle à archet, passèrent ensuite au violon et quelques unes h, la vielle (à roue). Le nom de viole n'en a produit qu'un très petit nombre, d'ailleurs peu usitées (1). On se piait h citer les vers suivants du facétieux Rabelais :
Elle en mourut la noble Badebee
Da mal d'enfant; que tant me semblait nice :
Car elle avait visage de rebec^
Corps d^Espaignol et ventre de Soulce.
L'expression visage de rebec fait allusion aux tètes sculptées à l'extrémité du manche du rebec. Longtemps il fut de mode de mettre des figures semblables à un grand nombre d'instruments (2), mais prin* cipalement aux instruments & cordes dont le manche, au lieu d'être courbé en arrière conune celui des luths, était recourbé en dedans (3). Du reste, ces figures n'étaient pas toujours ridicules et grotesques, elles représentaient souvent de jolies têtes de femmes qui semblaient avoir pour but de rappeler les sirènes* Toutefois l'expression visage de rebec se prend en mauvaise part ; sec comme rebec n'a pas un sens plus favorable. Dans une pièce comique intitulée La comédie des proverbes^ par Adrien de Montluc, prince de Chabanais, une femme, faisant l'analyse des défauts d'un homme qui lui déplaît , dit en parlant de celui qu'on pardonne le moins : la pauvreté : « Pour la bourse, il ne l'a pas trop bien ferrée; de ce côté-là il est » sec comme rebec et plus plat qu'une punaise. » On peut croire que la phrase suivante, extraite des Satires chrétiennes f avait aussi un sens proverbial :
A tel menestriertei.rebec.
Tenant tousiours le verre au bec.
L'auteur des Contes d'Eutrapel , Noël du Faîl , emploie cette façon de parler : Il est bon joueur de rebec , pour dire c'est un homme habile , entendu , etc. C'est un plaisant violon , ou simplement tin violon f est au contraire un terme de mépris. Les RR. PP. qui ont travaillé au dictionnaire de Trévoux l'expliquent en ces termes : « Traiter un homme de violon, c'est comme si on le mettait au rang de » ces ménétriers qui vont de cabaret en cabaret jouer du violon et augmenter la joie des ivrognes (&)• » Ces paroles sont bien dures , bien injurieuses pour les pauvres ménétriers ; et le proverbe : Il est comme les violons (5) , qui ri ont pas de pire maison que la leur^ ne l'est guère moins. On dit encore au propre,
(1) Tel est celui-ci ; Le parlement n'a presque jamais dansé sans Viole, La famille de Viole était ancienne dans le parlement de Taris et Ton a compté jusqu'à dix ou douze conseillers de cette famille en divers temps. De là le proverbe par allusion au nom de instrument de musique rio/e.
(2) Cette mode a régné pendant tout le moyen ige et s'est con* Unuée bien au delà. Dès le ix* siècle, on voit sur un grand nombre de monuments des barpes, des violes, des gignes, des dstres, de» pandores, des guitares et des instruments à vent comme le chorus et la cornemuse, avec des tètes humaines ou des tètes d'animaux sculptées, le plus souvent des tètes de lion et de singe.
(3) Cet usage a été peu à peu abandonné. Les exemples en deviennent de plus en plus rares au xviii* siècle. De nos jours, quel* ques instruments à vent, tels que le serpent, le buccin et le basson russe sont à peu près les seuls instruments de musique auxquels on se soit plu quelquefois à donner une forme contournée et bi-
zarre, et pour ornement un pavillon en forme de gueule de serpent.
iU) « C'est une expression populaire. ÂpoUon vient rarement » en France depuis que l'insolence du burlesque fait qu*on l'y n traite de violon Sar. M. Godeau, étant en colère contre Colletet, D l'insultait par ce terme outrageux :
• Coltetet, Je vous trouve on plaisant violon*
» Ccdletet lui répondit :
» Nous aommes toos égaux, étant fils d'Apollon. •
{IHet. de Trévoux,)
(5) Avant qu'on eût adopté le mot vioUmistét on appelait violon le musicien qvà jouait de cet instrument : Les vingt-quatre vio-^ Ions du roi. On employait aussi ce mot d'après la signification de l'ancien terme vielleur ^ c'est-à-dire, comme synonyme de compagnons, de ménétriers : Allez-nous chercher les violons pour danser»
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donner les vtohns , pour dire payer lés violons d'un bal , donner une sérénade , et au figuré , se don^ net les violons ^ pour dire être content de soi, se vanter. Les atUres ont dansé, et il a payé les i}iolons^ signifie qu'on a payé les frais d'une chose dont tous les autres ont eu le profit. Goiçme exenople de cette acception figurée, le R. P. Joubert, de la compagnie de Jésus, eut la hardiesse de donner la phrase suivante dans son Dictionnaire français-latin, bien quMt eût dédié son ouvrage à une Altesse Royale, au « prince des Asturies :
(cLes grands font les folles entreprises ou les fautes, et le peuple paye les violons {Délirant reges^ >^ Archivi plectuntur).^
Je me bornerai à ces citations qui suffisent pour justifier Tassertion que j'avais émise.
Le violon et le rebec ayant été rabaissés en prose, ont perdu tous leurs droits en poésie. Us sont très, rarement employés comme objet de compai*aison dans les ouvrages sérieux, et la muse satirique est la seule qui les tolère. Rebec d'ailleurs embarrassait un peu pour la rime ; celle qu'on est naturellement enclin à lui donner est bec. Rabelais , Régnier et l'auteur des Satires chrétiennes n'en ont pas employé d'autres ; or cette rime-là, que je sache, n'est pas tout et fait du style sublime.
Les Danses des Morts que j'ai eues sous les yeux ne contiennent point le xebec sous sa forme la plus an* cienne. L'instrument du gothique Doten Dantz, que l'on trouvera planche IX , figure 71 , et qui n'a que trois cordes, me semble appartenir à la famille des guitares (voy. chap. XVII). Quant à celui du mené* trier de la Danse du Grand-Bâie (pi. Y, fig. 29), et & l'instrument donné par Holbeio à l'un des squelettes chargés d'éveiller la princesse, instrument dont je me suis déjà occupé en traitant des vielles, on peut les appeler violons ou rebecs, comme étant calqués l'un et l'autre sur le type le plus moderne du dessus de viole ou viole discant, auquel le rebec et le violon ont été assimilés. J'ai déjà dit plus haut , en note, que l'édition de Mérian de la Danse du Grand-Bàle laissait à Tinstrument du ménétrier son ancien caractère de viole. Un dessin de la Danse Macabre, du manuscrit n"" 7S10, 5, de la Bibliothèque nationale, re* présente un instrument à archet de petite dimension (voy. pi. IV, fig, 25 a), que l'on est tenté de prendre pour une espèce particulière de vielle à trois cordes appelée autrefois du nom de :
GiGUB, gighe, guige, gige, gygue, gingue. — Il est bien peu de passages relatifs aux anciens instru<ments dans les écrits des vieux poètes où la gigue ne soit pas mentionnée en même temps que la vielle, la harpe et la rote.
On en jugera par les exemples que voici : - ~
Toz les dedaiz If font oir Par com pnec home resjoir Gigties, et harpes et vièles.
(Dolopathosj xin* siècle.)
Gigue^ ne harpe, ne vièle Ne vaacissent une cenele.
(Lais de l'Oiselet.)
Cel prince noas ont fait la flgue En harpe, en vièle et en gigue.
(Guyot, Bible, ms., xn* siècle.)
Estives, harpes et sautters,
Vièles, gygues et rotes
Qui chantoieni diverses notes.
(Roman de la Poire.)
Psalieres, harpes et Tièles, GIges, et chifonles bêles.
(Cité par du Gange, v* Vitcla.)
Rote, harpe, vielle et gigue ei dphonle.
(Roman d'Alexandre, xiii* siècle.)
Madame Musique as clochetes Et 11 derc plain de chanconeies
Portoient gigues et vièles
Salterionset fleateles.
[La bataille dés sept arts, xilV siècle.)
Je sni Juglères de vièle Si sai de muse et de frestele, Et de harpe et de chlfonie De la gigue et de Tharmonie.
(Le^ deux bordeors ribaus, xiW siècle.)
Sez-tu rien de cilole.
De vièle, ne de gigue Tu ne sez vaillant une figue.
(Ibid,)
Vns lâcna giga, Vautre rota.
(Raynouard, Lexio., rom, I.)
Mais quel était cet instrument appelé gigue? Un instrument & cordes ou un instrument à vent? Les au<-
2S2i INSTR\3ME!<TS REPRËSENTSS BANS LES DANSES DES MORTS.
teurssont diviâéa d'opinions k cet égard* Roquefort,. dans son Glossaire de la langue romane, donne les définitions suivantes : « Gigub , ffige^ sorte d'instrument de musique à vent. — Gige^ ^pèce de danse. — v » Gige^ la cuisse. -^Giguçour^ ^t^i^et^r, joueur de l'instrument appelé gigue ou gige, — Giguer^ courir, » sauter. -^ Gigue^ Me gaie » vive , égrillarde, etc. » Dans un supplément au même glossaire, il répète que la gigue était an instrument à v^t, et il ajoute que Dante en fait mention dans sa Divine comédie (J)« Cette dernière assertion est exacte ; seulement Roquefort n'avait point lu le passage dont il parle, autrement il aurait vu qu'il s'était trompé sur la nature de r instrument cité par l'auteur italien. Le dictionnaire de la Crusca, mieux renseigné à cet égard , reconnaît, d'après Dante, que la giga était un instrument à cordes. Bottée de Toulmon- n à formé aucune conjecture, préférant rester dans le doute ; aussi se borne^t-il à dire : «.Quant à la gigue, Feomorà^be, le micamon et la trépie, j'avoue qu'ils me sont tout à fait inconnus. » Le savant et célèbre JKiesewetter, en rendant compte dans une revue musicale très estimée, nommée la CcBdlia (l) ^ àt» travaux de bottée de Toulmon sur les éléments de l'art instrumental du moyen âge, a reconnu, avec sa sagacité babitnelle, que la gigue tirait son nom du mot allemand Geige^ expression générique sous la laquelle, on comprit d'abord les instruments à cordes de la famille des violes, et plus tard ceux <le re$pèce des vioionsv J'ajputerai que si cet instrument conserva cette dénomination en divers pays, c'est que probablement il tirait son origine d'un modèle de vielle principalement en usage chez les Allemands, comme le donnerait à entendre une citation du trouvère Adenès, auteur du roman de Cléomades (â). Tout ce qu'on peut dire de plus précis à cet égard, c'est qu'un grand nombre de monuments prouvent qu'il a existé en France et en Allemagne un instrument à archet de petite dimension, monté de trois cordes et d'une forme qui semble donner lieu de supposer qu'on le distinguait de la rubèbe ou rebec et des violes, surtout à partir de l'époque où celles-ci s'écartèrent de plus en plus du type de l'ancienne lyra, tel que nous le fait connaître le manuscrit de Saint-Biaise. Cette forme, comme nous savons ^ avait beaucoup de rapport avec celle de la mandoline moderne. Le corps de l'instrument était bombé et sans échancrure sur les. côtés. Il se prolongeait en diminuant insensiblement jusqu'à la partie supérieure où les cordes étaient fixées. Cette partie se détachait de l'extrémité du cône et se renversait tout droit en arrière, ou bien elle décrivait une courbe gracieuse en revenant sur elle-même. D'après cette disposition, le manche n'était que le prolongement du corps principal comme dans l'ancienne lyra et dans la plupart des vielles du xi*" siècle. Ce fut là principalement ce qui introduisit une différence d'aspect entre la gigue et la vielle à une époque où celle-ci avait un manche dégagé et indépendant. Mais ce trait ne fut pas le seul qui différenciât les deux instruments, et il est à présumer que les proportions du corps sonore, l'accord et le diapason offraient des dissemblances qui , à un autre point de vue , empêchaient de les confondre. Une gigue est figurée dans les peintures qui décorent la chapelle de la Vierge dans la cathédrale du Mans, édifice du xiV siècle (pi. XVII , fig. 149). J'en ai découvert un autre exemple dans la Danse des Morts du beau manuscrit, n** 7310, 3, de la Bibliothèque nationale. C'est un des squelettes de Torchestre funèbre qui joue ici de cet instrument dont la forme est gracieuse et élégante. La table en est légèrement échancrée en cœur à sa base ; elle est percée près du chevalet de plusieurs trous qui forment un dessin à peu près semblable à la rose de la guitare. Le manche, dont le bout est renversé, se confond avec le corps de l'in-
E come giga e harpa in tempra tesa Di moite corde fan doice tinttno.
{PàradUo, C9nU XIV.)
(2) Caecilia, eine Zeitschrift fur die musik Welt. (Maiaz, B. Scho», t. XXII, 18/Î3, p. 187 et suiv.).
(3) Et si ayoit bon leuteurs
FiaOtetirs de Behaigne,
Et de çiguêourt d'AUemaigne, Et flaOteure à deux dot<.
[Hiimit'H àet Cléomades, xiii* sièele.)
Bien que Guillaume de Machault fasse meulion de la flûte de Babèoie (Dafiie de beliaigoe), oomtne d'une espèce de flûte origi-
naire de ce pays, on ne peut arguer de cette citation que l'exprèssion gigueours d'AUemmgne , doive s'entendre exactement de la môme manière, et de teiie sorte que le nom de pays soit une preuve décisive de l'origine de l'instramem. Ge nom peut aussi bien caractériser la nationalité des individus qui jouaient ici de la gigue. En effet, dans le passage suivant :
I for there were rotyt of Almayoe.
And eke of Arragon and Spayne....
Texpression rotys of Almayne prouve qu'on faisait usage d'une espèce particulière de rote en Allemagne, et nimplique nullement, ce qui serait d'ailleurs erroné, que ia rotefût prlfioaiiedece pays.
istrècfieiiï^ Malbeinreusement, par cme de ées Inadvertances si ^communes aux peintres et ànst ecutpteilrB» ràrtisteâ rabKé de figurer les cerdes. Il est vrai que te squelette ne«e déeôAcerte pas po«r si peu : jl promène bravement son archet sur le bois do la table, persuadé quMt fait de la mumque et que les humaint l'entendent (voy. pi. IV^iig. 25 ti). 4}ue la forme particulière de vielle que nous remarquons dans ce tiessin aif été eflfectîvement ceUe de la gigue ou bira qu'elle ait appartenu 4 un instrument désigné par tm autre nom , toujfours est-il qu'elle a beaucoup de rapport, non seulement avec la figure des peintures mU'* raies de la cathédrale du Mans et l'ancienne lyra du manuscrit de Saint-Biaise^ mais aussi avec un modèle de Geige donné au xvi« siècle par Luscinins et Agricola, te premier dans sa M^êiurgiàf le second dans Toiuvrage intitulé Mnsica instrumenialis. Il suffit, pour s'en convaincre, de comparer tedesski donné planche IV^ figure ^a^ avec ceux que l'on trouvera planche XVII, figure th% et ptanche XVIII , (Igure^ i50. Le nom de éret^e s'est toujours employé génériquement en Allemagne dans te sens d'instrument à cordes et à archet, et Luscinius, qui donne à l'instrument dont je parle le nom de Geiffe, appelle aussi do même noim, mais avec répithète de grass Geige, un autre instrument d'une forme tout à fait différente. C'est une viole à neuf cordes avec un manche court et large, de profondes et hautes échancrures sur les côtés et un cheviller ployé en arrière comme celui du luth. Ainsi que j'en ai déjà fait la remarque, le verbe Gèigen exprimait l'action de jouer des instrojmrUs à.oerd^et àiircbet. Autrefois on écrivait gige elgigen.
Ir gtge nnd ir rotlci . 7ènaini glyn
(Gotlfried von Slrasburg, Tristan.) (GoUfried von Srrassburg.)
£rn ist gIge noch dia rotte.
(Wolfran von Eschenbaclr, Parcivc^)
Ces mots, qui sousxette forme antique se sont conservés dans quelques patois allemands, ne laissent pas de ressembler beaucoup à notre vieux mot français gigue, que nous avons écrit aussi gige. Ainsi les Allemands ont dit geigen^ comn^e nous avons dit vieller^ pour jouer de la vielle à archet ou de tout autre instrument h cordes ; et le inot geige, employé absolument^ a exprimé tour à tour dans leur langiie, aussi bien que vitula dans les idiomes de la basse latinité et vielle dans notre vieux français, des variétés d'instruments h cordes et à archet, comme la lyre à archet, la rote et la vielle, le rebec, le violon et les autres violes d'où dérivent le violoncelle et la contre-basse. Peut-être, à l'époque ou vivaient les deux poètes allemands cités plus haut, appliquait-on plus particulièrement ce nom à des vielles d'une petite dimension , à celles par exemple qui jouaient un rôle analogue au rebec, et servaient principalement pour faire danser. On n'en serait que plus fondé h les rapprocher de la gigue, qui parait avoir eu généralement cette destination en France et en Angleterre, aussi bien que la rubèbe ou rebec, d'où vraisemblablement le nom de gigue donné à une danse très usâtée parmi nous jusqu'à la fui du xvui* siècle* et très connue aussi des Anglais qui la pratiquent encore. Elle s'exécute sur un air d'nn rhytbme inégal et sautillant, probablement du caractère de ceux que l'on jouait pour faire danser sur la gigue. Si l'on cherchait bien, peut-être trouverait-on la preuve que l'emploi de celle-ci n'a pas été sans influence sur la création de certaines locutions populaires comme giguer , courir, sauter, gambader; gigue, îlWq gaie, alerte et nn peu égrillarde; ginguet, petit vin vert asseE semblable à celui que le proverbe déclare être bon à faire danser les chèvres^ Toutes ces conjectures se fortifient encore de cette circonstance, que ce «ont prédséiiient les matére$ à danser cpxi ont conservé l'usage et en quelque sorte la tradition de l'espèce de vielle dont on parle ici. Or les maîtres à danser , faisant partie des corporatioiis osénétrières ,. durent se servir pendant longtemps des instruments du métier. Celui dont ils ont fait usage Jnsqn^au xvir sîèdie pour régler les exercices chorégraphiques de leurs élèves ne diffère du modèle de Geige donné par Luscinius et Agricola que dans li diniensiofi du coffre et le nombre des cordes. 11 était plus petit, pins étroit, plus allongé et avait générale^ ment quatre cordes. Du reste, la forme des deux instrunients est la même et la disposition du manehe identique, ainsi qu'on peut s'en assurer en comparant le dessin que j'ai tiré, de Pr^torius et celui qui provient de la Mtmnrgia de Losdnius ( voy. pi, XVIll, fig. ld(K, i&i )• Du raHte^ ces petits violonst dans jes
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fiqrniers temps» étaient bannis des concerts; ils n'étaient employés que par les maîtres de danse qui les mettaient dans leur poche après chaque leçon. C'est ce qui leur fit donner le nom de poches ou pocheUeÉ. Leur peu de son leur valut aussi celui de sourdines.
Vers la fin du siècle passée la poche ou pochette slattribua les formes du violon. La même époque vit une révolution analogue s'opérer généralement dans la famille des violes» qui, après avoir disparu de l'orcbestre des théâtres» disparaissaient aussi de la musique d'église et de concert. De cette nombreuse famille d'instruments h, cordes, il ne nous est resté que quatre rejetons principaux. Ceux-ci» en se modi* fiant» ont produit le violon, la viole actuelle (nommée aussi aUo ou quinte) » le violoncelle et la contrer basse. £n France» ces deux derniers instruments ont été introduits au théâtre dans les premières années du xvnr siècle» Us forment actuellement» avec le violon et la viole ou alto, sous le nom de qud^uoTy un groupe instrumental qui est la base des orchestres modernes » et qui s'emploie quelquefois séparément dans la musique de concert dite musique de chambre.
GHAPITRfi TREIZltWE.
les IVmuies des Bim*i«»
VIELLES (A ROUE
Dansb Macabre, Ms. n* 7310, 3, BibL nat : a.) Un des quatres Sqneleue^-Musiciens (pi. IV, fig. 25 6.) — Dansb du Gravd-Bale : 6.) Le Maire. Der Schultheiss (pi. XVIII, fig. 158. )— Icônes Mortis d'Holbein : c.) Le Triomphe de la Mort (Le GbarDier) (pi. IV, fig. 26) .
Substituer la roue à l'archet pour mettre en vibration par le frottement les cordes d*un instrument con* struiten forme de luth» de violon ou de guitare» et faire usage de sillets mobiles remplaçant les doigts pour toucher les cordes, et en marquer les divisions sur le manche de l'instrument, ce sont là des artifices de mécanisme dont on eut très anciennement l'idée.
La preuve de cette ancienneté nous est fournie par Gerbert, qui a tiré d*un manuscrit datant du ix* siècle une figure dans laquelle on reconnaît de prime abord l'application de ce système (voy. pK XVIII, fig. 152). La forme de cet instrument est celle d'une guitare moderne. On y remarque trois cordes fixées à trois chevilles, huit sillets mobiles rangés le long du manche» un chevalet sur lequel passent les cordes, une petite roue qui les fait vibrer, une manivelle qui fait tourner la roue, enfin deux ouïes qui sont de simples trous ronds pratiqués vers le haut de la table, près du manche. Tout cet' appareil est à découvert. Un mot' tracé en lettres gothiques à côté de l'instrument prouve qu'on lui donnait à cette époque le nom diorga^ nistrum (1). Pour ce qui regarde la manière d'en jouer, on est convenu de s'en rapporter aux indications
(1) Dans son Essai sur les instruments du moyen dge^ M. de Gousseinaker fait remarquer qae ce mot est compoaé éHnstrumen* tum et d'organum; et comme anciennement on appelait organum les intervalles de quartes, de quintes et d'octaves qui constituaient alors tonte Pharmonie, il en tire cette conséquence qne l'instm^ ment représenté dans le manuscrit de Saiat-Blaise devait «tre on de ceux qui se prêtaient naturellement à l'exécution de semblables accords. 11 présume, en effet, que les trois cordes de Torganistrum n'étaient pas montées à l'miiaaon, mais accordées de manière ^ faire entendre Toctave, la quarte et la quinte, suivant le système décrit par Hucbald. La roue frôlant ces trois cordes à la fois, et chaque touciie on sillet portant nécessairement sur les mêmes cordes, rinsimment produisait toujours une sorte d'harmonie. Dans
la snite, on Ta déSni sons son nom de vidle^ iastrument à roue,>à touches et à accord. M. de Goussemaker moUve de la même manière l'application du nom de symphonia à Vorganistrum, les termes organum, diaphonie et ^mp/iome ayant été employés presque indiiiéremment, pendant une certaine période du moyen i^ge, pour désigner la musique à plusieurs parties. Je ne conteste pas que cette manière d'expliquer l'origine des deux dénominations dont il s'agit ne soit parfaitement logique. Je dirai néanmoins qu^organistrum et symphonia ont pu s'appliquer à l'espèce d'instrument dont nous trouvons un type dans le manuscrit cité par Gerbert, uniquement à cause du caractère générique ou collectif qui semble leur avoir été attrilmé de tout temps. Dans leurs diverses acceptions, on ne pourrait toujours faire intervenir avec
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que nous fournit k cet égard un monument du xi* ou du xii« siècle, le chapiteau de Téglise de Bocherville. lA sont représentés deux musiciens ayant un organistrum placé en travers sur leurs genoux. Le premier tourne la manivelle et maintient l'instrument, le second semble occupé à faire mouvoir les sillets (pi. XVIII, fig. 1 53). Est-ce à dire qu'il ait toujours fallu deux personnes pour jouer de V organistrum ? Ce serait peut-être se prononcer d'une manière trop exclusive que de l'affirmer d'après cet exemple, le seul de ce genre que Ton ait trouvé jusqu'à présent. J'ai vu aussi sur des miniatures de petites orgues portatives aux mains de deux personnes : l'une tenait l'instrument et pressait le soufflet, l'autre touchait le clavier, et cependant on sait fort bien que cet instrument était ordinairement joué et porté par un seul individu. Peut-être la même chose est-elle arrivée pour Vorganistrum. Je serais tenté de croire que celui-ci a quelquefois varié dans ses dimensions, qui ont pu être réduites de manière à en faciliter l'usage à un seul musicien. Toujours est-il que vers la fin du xii' siècle, et dans un monument à. peu près contemporain du chapiteau de Bocherville, nous rencontrons un exemple qui semble venir à l'appui de notre opinion. Dans l'un des médaillons sculptés de la façade de Saint-Nicolas de Civray, que M. de Chergé a signalé au comité des arts et monuments, on voit un organùtrum joué par une seule personne. Celte sculpture d'ailleurs est assez grossière, €t il est plus que probable qu'elle né donne qu'une représentation très imparfaite de Tinstruraent Aussi ne peut-on pas bien se rendre compte de l'utilité d'une seconde roue qu'on a figurée dans la partie de la table la plus voisine du manche. On ne saurait admettre que cette roue ait agi en même temps que Tautre sur les cordes, et l'on doit supposer qu'elle avait une destination particulière. Du reste, les doigts du musicien semblent toucher directement les cordes , et l'on n'aperçoit point de trace de sillets. Cet organistrum est suspendu par une courroie aux épaules et au cou de celui qui en joue 2 on a presque toujours porté de cette toanière cette espèce de vielle afin d'avoir les deux mains libres pour s*en servir en marchant. C'est pourquoi on lit dans un fragment de la chronique manuscrite deduGuesclin, fragment que je cite plus loin en entier :
Ëts'aTOit chascun d*eux après lui un sergant, Qui unie chiffonie va a son col portant.
Ce nom de chiffonie désigne ici Vorganistrum. En effet, le mot symphonia , après être devenu synonyme de l'ancienne dénomination , avait fini par la remplacer tout à fait. On conjecture que c'est dans le xiV ou Je xiii« siècle que ce changement de noms s'opéra : « Symphonia seu organistrum ^ i> dit Jean de Mûris. De symphonia, nos vieux poètes ont fait symphonie et sinfonie, puis :
ChifoiMe , çhyfonie, chiffonie , eyfonie , cyfoine.
N'orgue, harpe, ne chy fonte Rote, vielle et harmonie.
{Esloire de Troie la GrantO Muses, flaoBtes et fresteles, ' Tymbres, Ukbors et sinfonies.
[Roman de Dohpathos, xiu* siècle.)
Psaltere, harpes et vièles Et giges et chifonies heles.
{Le Lucidaùre.)
chifonie est celle qu'emploient le plus fréquemment et le plds généralement les auteurs et xv« siècles. C'est celle aussi qui détermine le mieux la nature de l'instrument qu'ils se
La forme
des xni«, xiv ui xv siecies. Li est celle aussi qui .. ^
sont proposé de désigner. On ne peut s'empêcher de reconnaître qu'un grand nombre de passages où figure le mot symphonie inspirent des doutes relativement à leur véritable signification. J'ai peine àci'oire
le même bonheur Vorganum et la diaphonie de Tharmonie gothique. Que dlnslrumenis différents n'ont^lls pas exprimés! Le second de ces mots, le moi symphonie^ s'est entendu d'une espèce de timbales dont parle Isidore (Isid., lib. ii , Orig., cap. 21) ; il a servi à désigner la lyre {lyris,ide8t8ymphonii$), qui elle-même a donné son
nom, parmi les Allemands, à Vorganistrum; il s'est encore a p« pliqué à la flûte (tibia symphonia}^ puis au sistre, à la trompette {si&trum, tvha genus symphonies)^ enfin à différents instruments ù cordes de la nature du clavichordium.*^
que dans les deux fragments de la Bible rapportés ci-après, le traducteur ait pensé à Vorgantitrum eh rendant symphoniœ par symphans et symphonies (1). . . -
In hora, qua audierilis soniliim tute, el fistul», et cilharae, sambucsp, et psaJterii el symphoniœ ^ el unîTersi generis masicorum.
^ (Dâti. III, V. 5.)
Ta rei posolsil drtreuiqn, ni ornais homo, qui audHerit sonitam mte, fiaiiiiœ, clthar», sambucA et psalterii et symphonie, et univeisi geoeris musicorum, prosternât se et adoret sialuam aurcam.
(Dan. III, V. 10.)
Al boure que vous orrez le soun d«8 triblers, de fresteL, -de harpe, de busines, el de psaltries, et de symphans, el de sympbonies, et de totes manères de musikes.
{Bible dd xii* siècle, Dan. llf , t. 5.)
tla ta roy, la as mys decreet à cbescan hom^qe avéra oy k soan de estive, de freslel, de harpe ^ de t>asiae, de pftallrie,i!e symphans, el de lotes maneres de musilLS, soi abale et ahoure rjmagedeor.
{Bible du xif siècle, Dan. III, v, 10.) '
De Diéme, quand je rencontre le mot symphonie ddnis pliisieurs de nos vieux poètes pt dans quelquesauteurs allemands, il ne. me paraU pas prouvé que ce mot ait toujours été pris dans le Braque nous vt^ notts de dire. Ce qui motive mes doutes à cet égard , c'est que nous trouvons, à une époque très aJicienoe,.CiS même nom de symphonie également appliqué à un grand nombre d'instruments de différeots genres> et surtout aux instruments à cordes , à clavier et à touches de la nature du clavieembalo , du clavicorde,
du (hUce meloSyfilc^r instrutnents qui existaient déjà du temps des trouvères, des troubadours et des mé*nestrels* Un manuscrit du commencement du xv^ siècle donne des détails précis sur leur construction,. et néanmoins on ne les trouve pas cités comme les autres dans nos vieux poëtes«.Pour avoir la raison de celt^ anomalie, ne .pourrait-on pas supposer qu'ils ont été souvent désignés par ce mot de symphonie que nou^ voulons attribuer exclusivement à Vorganistrum? Dans Prsetorius, planche XIV de sa Sciagraphia^ on trouve, sous le nom de symphotiia , un instrument du xv!!** siècle , h, peu près semblable au elavicymbalum^ et c'est la question de savoir si l'auteur anonyme de VJrt^ science et pratique de pleine musique, n'a pa^ eu en vue cette espèce d'instrument lorsque, voulant donner un exemple de ceux dont le son est produit par extension des cordes, il c\[t\QS symphonies ti marionnettes. Toutefois cette expression, par extension des cordes^ est bien vague, et j'avoue qu'elle pourrait également convenir à la chifonie^ en sorte que, par sym* phonies et marionnetles il fautait entendre des instruments semblables à Vorganistrum. Au premier abord, cette supposition parait d'autant moins à rejeter pour ce qui est des marionnettes, que la vielle, comme l'orgue de Barbarie, n'a pas laissé de former quelquefois l'orchestre de la lanterne magique, et qu'elle règle encore actuellement les exercices des marmottes , d'oii l'on pourrait inférer qu'il existait au moyen âge une espèce particulière de vielle nommée marionnette, parce qu'elle accompagnait les gracieuses évolutions des petits acteurs de bois auxquels on donnait ce nom. Du reste, il ne serait pas impossible que l'on eût possédé dès cette époque des épinettes ou clavicordes mécaniques analogues à ceux dont Mersenne attribue l'invention, aux AJlemands , et qui , dans le xvii* siècle , servaient déj& à faire danser de petites figures ou poupées, comme celles que met en mouvement, au son de la musique, le mécanisme ingénieux des pendules et hoi'Ioges de la forêt Noire, ou bien celui de nos orgues ou de nos clavecins portatifs à manivelle. Enfin, pour épuiser la source des rapprochements que l'esprit intrigué d'un musicien ne peut s'empêcher de faire à propos du terme bizarre dont il s'agit, on cherche encore à découvrir si les marionnettes n'auraient point quelque rapport avec la basse de Flandre^ ou quelque autre monocorde, dicorde ou tricorde, tel, par exemple , que l'instrument énigmatique du Doden Dantz, dont j'ai parlé ailleurs, et
(1) La disserlalion sur les instruments de musique des Hébreux, jointe dans la Bible de Vence aux figâres de ces instruments, contient, à ce sujet, les remarques suivantes : « La symphonie en tant qu'instrument de musique ne se trouve point dans le leste liél)reu, mais seulement dans le chaldéen de Daniel (Dan. Hi, 5). On croit communément que c'est la vielle. Saint Isidore, sons le nom de symphonie , semble avoir entendu autre chose (Isid., Jib* 111, c. 21) ; savoir, une espèce dé tambour que Ton frappait des
deux côtés et qui rendait un son grave et aigu, d'où se formait un accord fort agréable à i'oreille. Mais le nom de symphonia, dans Daniel, étant pris des Grecs cVst de teux-cl qu'il faut tirer sa signification. Or, chez eux, symphonia a signifié une nymphonie de plusieurs ^oix ou depUi?ieors instruments, ou bien un instruncnt à plusieurs lon^, comme sont ceux qui ont piosipon^eofde»,coiifaie la vielle dont on a parlé* »
VIBULES iA KOUE). V^
que l'on voit figurer dans les maios du squelette planche IX, figure 60. Toujours est-il que si l'on éprouve
de l'embarras k reconoaître Tespèce propre des marionnettes, on a du moins la preuve que c'était un iostru-^
ment h cordes très connu dans le xv* siècle , car Molinet en fait aussi mention dans sa chanson sur ix prise de Guinegate. M* Magnin a ignoré la circonstance de l'application du nom de marionnetie9 h un instrument de musique, autrement il n'aurait pas manqué d'en tenir compte dans l'ouvrage si savant et si spirituel h la fois, où il a entrepris de faire l'histoire des marionnettes chez tous les peuples depuis Tan^ tiquité jusqu'à nos jours. Forcé d*en demeurer aux conjectures sur la forme de l'instrutneot cité par Mo* linet, nous reviendrons au mot symphonie , et nous remarquerons que ce mot est principalement employé par les auteurs quand ils énumèrent les ressources de la musique aristocratique, la "musique de cpur et de château. Le terme de chifonie se trouve^au contraire, plus fréquemment sous leur plunie quand ils font allusion à l'art populaire, à celui que cultivaient les ménétriers du second ordre. Dan&ee dernier cas , ils veulent sans doute exprimer l'espèce d'instrument que l'on nommait auparavant organUirumf et que l'on a nommé depuis vielle^ Que cet instrument ait été frappé d'une sorte de réprobation à mesure que Tasage ^n devenait plus commun , c'est là un fait. incontestable : dès qu'il fut tombé dans les mains des musiciens de profession , des jongleurs au service des poètes, des ménétriers au service de tout le monde » il cessa d'être estimé en plus haut lieu. Enfin les mendiants* les aveugles, les écloppés, qui ^^mposaient la bande famélique des truands, achevèrent de le discréditer en lui donnant place parmi les instruments qui leur servaient de gagne-pain. Un fragment de la chronique manuscrite de du Guesclin, cité par du Gange (Gloss. ad, script, med. et inf. /at.), ne permet pas de concevoir le oioindre doute à cet égard. On y voit, en effet, que deux ménétriers du roi de Portugal, qui jouaient de la chifonie , excitèrent rétonnement et la critique du chevalier MaUiieu de Gourmay :
Et s*aT0it chascini d*enx après hil an sergant, . Qal «Bfl dililbale va a son col portani, fx U deox meoeatrera se vani appareiUa&t, Tous deus devant li roy se vont cUifoniant.
Et que vous semble, dit-il, sonl-ils bien souIHsant ?
• .Ne Tousrfray cehnt
Bm am paya de France et M paya Nornaat ,
Ne vont tela iaairameots (ors aveitgkea portant ;
Ainsi vont li aveugles et li povres truant,
De sî fors instruments II bourgeois es battant ,
Et i^ppella de la un iRStrument Imant ;
Car U vont d'huia en Imia \tvt instrameiit portant
Et demandant leur pain, rien ne vont retoant» etc»
Aymeric du Peyrat (l)et Gerson (2) confirment ce témoignage, et !e poète Eastache Deschamps dit : Jtveuglex ehifimie imra\ Je crois même que la préférence accordée au nom de chifonie sur toutes les autres appellations vient précisément de ce que cette forme réveillait une certaine idée de mépris par suite de son apparente analogie avec d'autres termes exprimant la môme idée, comme le eifo de la basse latinité qui désignait un histrion de la dernière classe, d'oîi chi/fones, et enfin chiffons y c*est-à-dire hommes^
choses de nulle valeur, ainsi que nous lapprend du Cange (3). En tous lieux on a désigné la chifonie de
(3) « CiFO, Italis Ciffone, Garcio, garciimculus. UguUo : Hîstrio, » quasi Ciffo, f. gesliculator, joculator, qui diversos çestus et habi- » tas liomiDum scit reprasentare. Hinc forte nostri Ckifon, pro » re nlhili. — Chiffonbs, calceamenla vllissima. Gallis Chiffons est » res nihili, quam' voeem Cangius nosler ab Uak> cbiffone derivari » anapkatur. Annon dici posset, vJle calceamenU genos de que hic « agittir, diclum MsseChifones, quod Ciffones seu ganeones nihiK- » que homines ils uterentor. ► (Do Cange, Gloss. ad serip. med. et inf, huin.) Le peuple dit encore d'une personne Mbie et d*UD camettre onoo, c'est nna Chiffe, vn €hig<m.
( I ) Quidam sympbonia Iiulebant,
OriHilo» lomiiie exultantes.
( Fie de CkarUmagne. Voy. précédemment chap. V% p. 177. )
(2) a Symplioniam pillant aliqui vieljam, vel rebecam, quœ » minorest At vero rectius existîmalur esse musicun laie instruit mentumqualesibivindicaveruntspecialiieripsicœd. Hascsonum » rt'ddît, duin ima manu revolvllur rota parvula thure linita, et » per alteram appllcatur el cum certis davibus chordula nervorum, » pro ut in cllhara, ubi pro dlversitate tracluum rolœ, varietas har- D monia dulcis amœnaque résultat. » (Gerson , Tractatus de canticis, Opéra omnia^L III.)
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manière à ne laisser aucun doute sur le peu de cas que Ton en faisait et sur la condition infime des gens (|ui s'en servaient habituellement Les Allemands, qui Tavaient d'abord appelée lyra^ parce que la lyra était aussi primitivement chez eux une sorte de violon, ajoutèrent à cette dénomination des épithètes caractéristiques, d'où lyramendicoramy lyrarustica^ lyrapagana. Lyra ayant fait Leier ou Leyer dans leur langue, ce dernier mot donna naissance h, des locutions proverbiales qui ont conservé jusqu'à nos jours un sens iro* nique, et qui se prennent en mauvaise part. Ainsi le verbe leyem correspond, au figuré, à nos expressions françaises , vieller^ lanterner^ lambiner , radoter , répéter toujours la même chanson , et leyem^ comme vte/- 1er, peut aussi bien s'entendre du violon proprement dit que de la vielle ou violon à roue, en allemand Drehleyer.
Au xvu* siècle, Praetorius donne des dessins de cet instrument, sans en parler, dans un article spécial. II le qualifie d'instrument de paysans et de mendiantes ( Bauwren und umblauffenden Weiber lyre) , par la raison que de pauvres femmes du peuple en Allemagne s'en servaient pour demander la charité, ainsi qu'on Ta vu faire de nos jours aux Savoyardes , notamment à celle qui devint célèbre à Paris sous le nom de Fancbon la Vielleuse. En Italie, quelques uns appelaient la chifonie, ou vielle , girondaribega, insiru-mento vile , dit Doni, qui ajoute qu'on l'employait en France associée au galoubet, ou flûtet , nommé flûie des vielleurs (1). De tout ce qui précède, conclura-t-on que la vielle n'ait jamais été estimée? Ce serait une conclusion beaucoup trop rigoureuse. La vielle eut dans l'origine sa période de gloire. Elle fut vantée par les troubadours, les trouvères, et figura avec honneur dans les concerts aristocratiques de cour et de château ; mais à mesure que les musiciens qui la cultivaient descendaient eux-mêmes les échelons de la considération publique, elle perdait la faveur dont elle avait joui, et devenait un instrument subalterne. Au xvni* siècle, les ménétriers la prodiguaient dans les bals et dans les guinguettes, dans les foires et dans les fêtes de village, tantôt pour faire danser le public, tantôt pour accompagner des exercices d'ours, de singes et de chiens savants. Pourtant, à cette époque, elle sembla recouvrer momentanément quelque faveur, et fut même réintroduite dans les salons. Quelques gens du bel air ^ comme on disait alors, et surtout les petites maîtresses, eurent la velléité d'apprendre à en jouer ; mais les railleries dont ce caprice fut l'objet (2) de la part des amateurs qui se piquaient de bon goût, détermina de nouveau l'abandon de l'instrument. Loin d'être réhabilité, il retomba de plus belle dans le domaine de la musique des rues, pour y devenir le gagnepain des petits Savoyards avec la lanterne magique et la marmotte en vie.
J'ai dit plus haut que Tune des acceptions restreintes du mot lyra concernait chez les Allemands la chifonie; c'est sous ce nom, en effet, qu'un ancien modèle de cet instrument se trouve désigné dans Luscinius. Cette chifonie allemande , d'une forme lourde et écrasée, tient de la viole et du violon par son coffre , et du lulh par son manche, qui est replié d'équerre dans la partie supérieure. Elle a quatre cordes, huit marches ou sillets, ^t deux ouïes en forme de c. La roue et le manche sont recouverts comme dans les vielles modernes (voy. pi. XYIII , fig. 15A). D'autres modèles de lyres ou chifonies allemandes, moins an- ■ ciens que le précédent, et tirés de Praetorius, sont ceux que l'on voit figures 155, 156 et 157. A la figure \ 55 se rapportent les deux vielles qui appartiennent aux Danses des Morts allemandes. L'instrument qu'elle représente a quatre cordes et treize marches ; le clavier est placé au milieu de la table de résonnance, et non plus comme autrefois et comme dans le modèle de la Danse Macabre, en a, sur l'un des côtés de l'instrument. Cette vielle a une forme assez agréable , et qui se rapproche de la forme moderne. Je crois
(i; Doni parle d'une sorte de flûte française qu'il recommande (2) On publia même quelques brochures où cet engouement
pour Taccompagnement des pièces vocales scéniques. C'est cette pour la vielle est assez spirituellement tourné en ridicule. Il en est
espèce de flûte, dit-il, nommée fiûie de$ vielleursy que Ton em* une très amusante et très bien écrite, qui a paru sous le titre sui-
ploie en France, et qui n'a vers rexirémilé que trois ou quatre vaut : Lettre de Monsieur l'abbé Carbassus à Monsieur de ***,
trous. On la Uept de la main gauche, pendant que la main droite auteur du Temple du Goust, sur la mode des instrumefits de
bat le tambourin ou bien fait tourner une espèce de vil instrument musique, Paris, veuve Allouel, 1739, in-8% (psi gira certo insirumenio vile) appelé par eux (par les Français) vielle, et par quelques uns, en Italie, gironda. Ladite flûte, ajoutet-il, est extrêmement douce.
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que la chifonie pendue aux flancs du squelette dans le dessin du Grand-Bàle, en b (pi. XVI II, fig. 158 )t et dont on ne voit qu'une très petite partie, doit avoir été conçue d'après ce modèle. Quanta celle qu'Holbein a eu la plaisante idée de donner k une vieille dont la présence en cornette panmi les musiciens belli* queux du charnier est tout & fait comique, elle est placée d'une manière très visible dans les mains de la )ongleresse, qui tourne la manivelle avec ardeur, et semble exécuter très consciencieusement sa partie. Il est assez singulier que parmi les nombreux instruments du Doten Dmtz je n'aie pas rencontré une seule chifonie. Mais le beau manuscrit n"" 7310 de la Bibliothèque nationale m'en a offert un exemple remaf* quable en a. La vielle française, dont l'un des quatre squelettes de l'orchestre mortuaire fait tourner la manivelle » est très élégante et d'une forme originale. Elle a six cordes, deux ouïes et un certain nombre de marches placées sur le côté. La roue est munie de son couvercle ; le spectre osseux la tient sous son bras gauche, et tourne la manivelle avec sa main droite. Les deux instruments, figures 156 et 157, que j'ai empruntés à Prœtorîus, ont cela dé remarquable, que l'un est un violon à touches , c'est-à-dire au fond le même instrument que la vielle, sauf la roue qui est remplacée par l'archet, et que l'autre est une vielle ou chifonie sans clavier, ce qui donnerait lieu de supposer que l'exécutant touchait les cordes avec les doigts, comme parait le faire le musicien représenté sur l'un des médaillons sculptés de la façade de Saint-Nicolas de Civray. Le premier de ces instruments était désigné en Allemagne sous le nom particulier de Scfiliisselfiddel (violon et clefs ou plutôt à touches) (1). S'il s'en présentait de plus anciens modèles, je n'hésiterais pas h, le regarder comme ayant formé la transition de la lyra^ ou violon, k la vielle, ou chifonie, ou du moins comme ayant opéré la fusion du mécanisme de ces deux instruments. Ce qui prouve que la vielle ou symphonie procède directement du violon, et n'est autre chose qu'un violon organisé d'une manière artificielle, c'est que, dès l'origine, on a été enclin à rapprocher ce^ instruments dans les dénominations. Gerson dit : Symphoniam putant aliqui viellam^ vel rebecam^ quœ minor est. Lyra^ nom de l'antique espèce de violon à une corde, et d'une espèce de viole très usitée en Italie, est devenu celui de l'instru* ment à cordes, à roue et à touches dans les expressions lyra pagana^ lyra rustica^ Leier^ Bauemleier^ L'habitude que l'on avait prise de donner une origine commune aux instruments dont je parle détermina, environ dès le xV" siècle, la double acception du motvielle. Ce mot^ employé jusque-là pour désigner l'instru^ ment auquel on donnait aussi le nom de viole^ fut transporté à la chifonie. On trouve dans un ouvrage de celte époque, dans le Pèlerinage de la vie humaine^ du Ms. n^" 7211 de la Bibliothèque nationale de Paris, un musicien jouant d'une vielle semblable à celle dont on se sert de nos jours , et accompagnant ce texte r « Qui viellit , d'une vielle avec son chant. » Cette double acception du mot vielle a entraîné toutes les erreurs des auteiurs modernes relativement à la rote. Quand ils ont trouvé dans les anciens glossaires, et encore autre part, ce dernier nom expliqué par lyra et vielle^ parce que la rote, la lyre et la vielle appartiennent à une même classe d'instruments à archet (2), ils ont songé à l'acception la plus moderne du mot vielle , et, se fondant sur l'idée que rote venait de rota^ roue, ou de rotore, tourner la roue, ils ont conclu que la rote du moyen âge n'était autre chose que notre vielle actuelle, c'est-à-dire un instrument à roue et à clavier (â)« On a reconnu le peu de justesse de cette opinion quand on a su que rôle ne dérivait pas de rotare ou de rota , mais de chrotta ou crota^ mot tiré des langues du Nord, et dont la signification collective embrassait plusieurs instruments celtiques de même nature (&). Enfin, tous les doutes à cet égard se sont dissipés ans*
(i) En français et en termes de serrurerie, un loquet à vielle est un loquet qui s^ouVre avec une clé et qui soulève le battant du loquet au moyen d'une pièce coudée en forme de manivelle.
(2) Dans le cas où le mot rote ne s'applique pas à une harpe, d'après ce que j'ai dit à ce sujet, chap. XIV et XV.
(3) On Ut dans le glossaire de Roquefort : « Rote^ instrument » qu'on a appelé depuis vielle ; il était monté de cinq cordes accor- » déesde quarte en quarte. La chanterelle, t«^, so2, r^, (a,mt,iebourj> don. Ge nom vient de roia^ roue. • On voit que Roquefort n'était pas bien fixé sur la nature d« l'iostrument nommé rote. Deux an*
tiquaires, M. Hippolyte Langloisde Rouen et M. Douce de Londres, ont pris pour une rote une grande vielle à roue du chapiteau de Bochervllle. Le sentiment de M. Fétis, du moins tel qu'il l'a exprimé dans un article de la Revue musicale, iniiiulé Du roi des violons (8* année, n" 7, mars 1827), et dans ^a Musique mise à la portée de tout le monde, ne diffère point de celui de Roquefort» « L'instrument que nous appelons la vielle^ dit-il, se nommait rote dans la langue romane. »
(k) Voyez les explications relatives à cette étymologie, au cha*» I^re Violons et an mot Crout.
2i2 INSTRUMET4TS REPRÉSENTÉS DANS LIS DANSES DES MORTS.
sjt^ qu'il a été reconnu qw le nom de vielk avait eucdein aeeeptioiw différantes^ et B*était origiiittrQfboiit s^^pliqué à l'instrument h archet nommé aujourd'hui vMon (1).
.. l^a. double âigniAcation du mot vielle rend ce mot difficile à interpréter d'une manière exacte. dans lesr ^.t^urs qui l'ont employé à partir du xv*" siècle. Il en est de même du nona de vielleurs j qui p^ut s'ea^^ t^dre aussi bien de ceux qui jouaient de la vielle karchet et principalement du.rebeo, que de3 i|iU9i<MW qui jouaient de la vielle à roue, ou chifonie. Il est prouvé d'ailleurs que ce nom de vidleun ou vUJUemUDf coinme le crowder des Anglais et le Fiedler des Allemands, était dans un sof» général synonyme de cehA 46. ménétriers. De là ladifiiculté d'en reconnaître la véritable acception, quand les auteurs ne doawat aucun détail de. nature à préciser l'espèce d'instrument qu'ils entendent attribuer aux vielleurs qui jaQdjit ujQ^ rôle dans leurs récits. Tel est, ce me semble, le cas du passage suivant tiré de Babelais : « Le peuphs » de Paris est tant sot, tant badault et tant inepte de nature, qu'ung basteleur, ung porteur de rogatons» >x ung mulet auecques ses cymbales, ung vielleuz au milieu d'ung carrefour, assemblera plus de gens que » ne feroit ung bon prescheur évangélique. » (Rabelais, Gargantua^ liv, I, chap. xvii.) Toutefois, par cette citation, on voit combien les vielleurs étaient aimés du peuple.
Il est des contrées de la France où l'usage de la vielle à roue s'est perpétué. De même que nous retrou*^ vpns en Bretagne, dans les mains des barz ambulants, une des espèces les plus vulgaires du crout des bardes gallois et bretons, le rebek ou violon à trois cordes (2), de même nous retrouvons dans quelque» parties de la Normandie, aux noces et aux fêtes de village, la chifonie composant à elle seule le naodeiite orchestre au son duquel dansent les paysans. Souvent le musicien qui en joue, le viMena^y eomma on dit encore, n'est qu'un pauvre aveugle qui justifie à son insu le dire du poëte : Àvetêgk ehifonie aura, . Au xvir siècle, la vielle n'avait perdu ni son caractère primitif, ni ses anciennes dénominatiMS. Dana son Harmonie universelle^ au livre des inatraoïe&ts, le P. Meraenne énmioe de la mamàre suivante la ptOf* position qui la concerne : et Expliquer la figure, l'accord et l'estendue de la êj^mphania ou de la f iéUa, que » quelques uns appellent lyre^ et les ei^/^mMeê^ qni font le jeu des violes. » Ce» mots, que fuelqms uns appela lent LYAE, font supposer que nous avions emprunté aux Allemands l'un des noms qu'ils donmâeni eiHMMrnément à la chifonie. En Italie, ce nom de l^a s' appliquait, comme il est dit aillegra, à une dea variétés de la viole.
Du temps du P. Mersenne, la vielle n'avait pat encore repris faveur en Franee. La discrécbt ckmt elle était frappée fournit à cet estimable savant l'oceasion de faire entendre au nom de l'art de nobles parûtes contre les préventions inspirées par un sentiment de pédantieme ou d'aristocratie : «Si lea hommes de eon- » dition, dit-il , touchoient ordinairement la symphonie, que l'on nomme viMe, elle ne seroit pas si mea- » prisée qu'elle est; mais parce qu'elle n'est touchée que par les pauvres et partieulièrement par lea » aveugles qui gaignent leur vie avec cet instrument, l'on en fait moins d'estime que dea autres, quoy » qu'ils ne donnent pas tant de plaisir. Ce qui n'empescbe pas que je ne Texpiique icy, puisque la science » n'appartient pas davantage aux riches qu'aux pauvres, et qu'il n'y a rien dest bas ny de si vil dana la » nature ou dans les arts qui ne soit digne de considération. »> Après cet exorde, le P. Mersenne parle lon^
(1) De la Borde, qui n'est pas toujours exact, tant s'en faut, Pest do moins dans sa définition dn moi vielle: «L'instrument ainsi nommé dans nos vieux fabliaux, dit-il, était le même que notre violon. » {Essai sur la mtisique anc, et mod,^ t. I, p 305.) Pour ce qui est de la rôle, qu'il trouve écrit dans Eustacbc Dea ■• champs Rhote, il se borne à dire : « On croit que c'était une espèce de guittare. » (/6ti.,'p. 36/i.)
Les observations ci-dessus concernant rinlcrprélatloB du mol rùtê nVmpéclient pas d*admettre que ce mot ait été quelquefois appliqué à la vielle à roue, surtout quand celle-ci avait, comme dans le chapiteau de Bocherville, une forme et une dimension qui semblaient se rapprocher de la forme et delà dimension de la
rote. De même que Tapplicaiion des marches el des sillets mobiles a été faite à des instruments de la nature des vielles ou des violes d'une moyenne grandeur, de même on peut avoir eu l'idée de tenter la même chose pour des basses de viole comrae la rote, ce qui nous expliquerait fort bien pourquoi Vorganistrum^ au lieu d'être mis en jeu par un seul musicien, exigeait le concours de deux individus qui le plaçaient horizontalement sur leurs genoux. Cette manière de tenir l'instrument ferait supposer que les grandes vielles ou chifonies du xi* el du xn* siècle avaient i peu près les dimensions de noire violoncelle.
(2) De la Yillemarqué, Barzas-Breiz , chants populaires de la Bjreugae. 1. 1, iv 32,
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goement de la vielle, et la description qu'il en donne prouve qu'aucun changement essentiel n'avait été apporté au principe. fondamental de cet instrument. On se bornait à en varier les dimensions et quelquefois léB dispositions extérieures, soit en modifiant la forme du coffre^ soit en augmentant le nombre des cordes et celui des touches. *
f^s vielles au corps de luth avaient généralement six cordes de laiton , celles au corps de guitare n'en avaient que quatre. Les cordes dont on obtenait les intonations par le moyen du clavier, au nombre de deux, étaient tendues au milieu de l'instrument; les autres, qui étaient des cordes à vides, servant de bourdonSy passaient de chaque cftté du coffre en dehors de la boite qui contenait les sautereaux du clavier^ On les appelait cordes de taccardj et Ton employait pour les distinguer des termes spéciaux tels que trompe ou trompeUe^ bourdon de la trompe^ etc« La trompe servait à animer Tinstrument. Par un procédé analogue à celui qui produisait le frémissement de la grosse corde de la trompette marine, on faisait passer celle-ci sur le premier chevalet qui était mobile, et Ton pouvait la tendre plus ou moins fortement contre la roue au moyen d'une autre petite corde de boyau qui tenait à celle-ci et était en outre fixée à une cheville qu'on tournait à volonté afin de mettre la trompe au point nécessaire pour que la roue la fît frémir. Ce frémissement, comme celui du monocorde à archet, était réputé une excellente imitation du son de la trompette et un très bon accompagnement pour les airs de daïise. C€|>efldant on Ta supprimé toutes les fois qu'on a voulu imprimer à la vielle un caractère plus sérieux et y faire entendre des morceaux d'une certaine valeur artistique. ^
Du reste, je ne crois pas qu'à l'époque même où elle retrouva un moment de vogue, elle ait souvent figuré dans les concerts. On composait pour ces sortes de fêtes musicales des pièces de vielles, mais qui étaient imitées par d'autres instruments. Celui-ci n'^a pas été employé, que je sache, dans les orchestres modernes, si ce n'est peut-être exoeptionnellement. Quelque compliquée que soit la vielle et quelque avantage qu'elle puisse offrir sous le rapport de l'harmonie, il est juste de reconnaître que le P. Mersenne était beaucoup trop prévenu en sa faveur, et qu'elle a un son grêle, zézayant et nia», tout à fait propre à justi* fier Tespèjce d'ostracisine dont elle est frappée depuis longtemps.
Le système de la roue ujiie au clavier pour mettre en vibration les cordes a produit des variétés dooA ûtk peut rapporter Torigine à la vielle, mais qui ont pris place dans une autre classe d'instruments. Ce soiM; les épineêies k roue ou kjeu de violes^ dont l'invention est beaucoup plus ancienne qu'on ne se l'imagine; « Il y a plus d'un siècle, dit M. Fétis, qu'on a essayé pour la première fois de donner aux instruments k » clavier la faculté de soutenir les sons à l'exemptedes instruments à archet. Vers 1717, un facteur de clavecia I» de Paris essaya de résoudre la difficulté dans un instrument qu'il nomma clavecin vielle, parce qu'il res- ^ semblait à une vielle posée sur une table ; au lieu d'archet, il y avait mis une rooe, et le son était seov » blable à celui d'une vielle. Cet instrument fut approuvé par l'Académie des sciences. » M. Fétis aurait pu Sans; scrupule reporter beaucoup plus haut l'origine de cette invention, qui était déjà connue et pratiquée en Allemagne dans le xvii* siècle, et, selon toute probabilité, plus anciennement encore. Ce qu on sait d'une manière positive, c'est que vers l'an 1610 un musicien de Nuremberg , nommé Hans Hayden, Taîné, imagina de construire une espèce particulière de clavicymbalum dont les cordes étaient mises en vibration au moyen de six roues recouvertes de parchemin et enduites de colophane. Comme ces roues faisaient les fonctions d'archets, et que l'instrument auquel elles étaient adaptées avaient la forme et l'apparence du clavicymbalum, l'invention de Hans Hayden fut baptisée des noms de Ceigen^ werhyGeigen-instrument (instrument ^violon) et G eigen-Clavicymbel [violon-clavicyinbalum). Prœtorius, en donnant la description et la figure de cet in.strument (1), dit que probablement le mécanisme de la vielle en suggéra l'idée. H en fait du reste un grand éloge, et engage ceux qui seraient tentés de déprécier celte invention, à cause de sa proche parenté avec la lyre rustique [lyra mendicorum ou Bawrenleier), de ne point se prononcer avant d'en avoir fait l'essai. Que la tentative du citoyen de Nuremberg ait eu le carac-
(1) Praelorins, Synt, twm*., l. II, pars II, p. 67 72, cl Sciagr.^ tab. III.
tère d-uhe véritable invenlion, ou, ce que je croirais plutôt, simplement celui d'un perfectionnement, toujours est-il qu'elle ne demeura pas infructueuse, car la vogue des clavecins à roues paraît avoir été tort grande en Allemagne pendant tout le xvii* siècle. Elle ne tarda pas à se propager en France où, d'après le P. Mersenne, on n'employa d'abord qu'une *ule roue pour agir sur les cordes des épinettes : « Quant » à l'invention des épinettes, dit-il, qui servent pour les jeux de violes, l'on s'est servi jusqu'à présent d'une » grande roue toute seule, sur laquelle portent toutes leschordes de Tépinetle, comme font les quatre de la » vielle, ou de cinq roues différentes parallèles, comme l'on fait en Allemagne. » Les lignes qu'on vient de Jire sur l'application de la roue aux instruments à clavier ont été écrites soixante ans avant que le facteur de Paris cité par M. Fétis ait revendiqué auprès du public et de l'Académie des sciences l'honneur de cette prétendue création. D'autres essais tentés dans la suite sur les mêmes bases ont aussi passé pour des inventions ou des perfectionnements d'une date récente. Ils ont produit un certain nombre d'instruments mort* nés, dont les noms mêmes sont à peine connus (1).
PSALTÉRIONS. — TYMPANONS
0BR Dodbr-Dants : a.) Le Jeone Seigneur. Der Junkher (pi. Vllt, flg. 54). — b.) Le Docteur. Der Doctor (pU XI, fig. 68). ^ Igonbs
M0BTI8 d'Holbein : c.) Le Vieillard (pi. XIX, fig. 16&).
Les instruments composés d'un certain nombre de cordes tendues obliquement, verticalement ou hori* ' 2ontalement sur un corps sonore , et touchées , soit avec les doigts , soit avec un petit instrument nommé plectrei étaient extrêmement nombreux dans l'antiquité, et passent pour avoir précédé l'invention de ceux dont les cordes sont frottées avec un archet. Bien qu'ils se présentent sous des formes caractéristiques chez divers peuples, ils sont communément désignés et même confondus sous les noms collectif de lyre, cithare , j)saltérion, nable, harpe (i). Cependant, prises dans un sens restreint, ces dénominations ont des acceptions différentes , et s'entendent de quelques types principaux auxquels on a coutume de rapporter toutes les variétés d'instruments à cordes pincées avec les doigts ou touchées avec un plectre. J'en vais donner un exposé succinct, afin de mieux faire comprendre d où provient le psaltérion.
(i) Tel est celui que fit entendre, vers la fin du xviii* siècle» un mécanicien de Milan, nommé Gerli, celui que mit à rEipotiUon de rindustrie, en 1806, Scbmidt, facteur de pianos à Paris. D'au* 1res encore tels que :
Vorchestrino, du mécanicien Pouleau, qui parut vers 18 tO ;
Le violon-cimbalo^ de Tabbé Grégoire Trentin ;
Le sostenante piano -forle^ de M. Mott de Brighton ;
Le plectro-euphone que fit entendre, à Paris, en 1828, M. Gama •de Nantes ;
Là polyplectron de M. Dietz»
Dans la plupart de ces nouveaux modèles de Tantique claTCcin à roues, des archets de crin avalent été substitués aux roues, suivant les indications du père Mersenne. « Un archet de crin bandé dessus m ou dessous les cordes, disait-Jl à Tendroit que nous avons cité M plus haut, jmiteroit mieux la viole si Ton pouvoit remédier à tous » les accidents qui en empeschent lé mouvement. «C'est la solution •de ce problème que les auteurs des différents essais dont J'ai parlé ont eue en vue.
(2) Les réflexions de Dom Galmet, à cet égard, sont tout à fait
Judicieuses : « U est bon, dit-il, de faire cette remarque générale » avec Euphorion, cité dans Athénée, que les anciens Instruments » & plusieurs cordes sont souvent confondus et ne diffèrent guère » entre eux que de nom. Comme Ils sont très anciens, il leur est ji arrivé divers changements qui leur ont fait donner des dénomi* » nations nouvelles, quoiqu'au fond 11 y ait entre eux très peu de » différence. Ainsi, quand on voit que les uns leur donnent trois » cordes, d'autres sept, d'autres dix, d'antres douze, d'autres » vingt-quatre; que ceux-ci disent qu'on les touchait avec les » doigts, et que ceux-là enseignent que c'était avec l'archet, ou que » les uns font leurs cordes tendues de haut en bas, et les autres de » long et sur le plan , on ne doit pas pour cela en conclure aussitôt I» que ce sont divers Instruments et qu'il est Impossible que des » choses si dissemblables soient appelées du même nom. l\îen » n'est plus ordinaire, dans ces sortes de choses, que de les corn- » prendre tantôt sous un nom générique, tantôt de les exprimer par » un nom particulier. » (Dom Galmet, Dissertation sur les instruments de musique des Hébreux, Bible de Vence, t IX, p. /i61 et suîv.)
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> Ltrb.— La lyrct dont les anciens ont attribué Tinvention, tantôt à Amphion, tantôt à Mercure, se cornposait d*un corps sonore formé primitivement, à ce que l'on croit, d'une simple écaille de tortue et sur* monlé de deux branches en forme de bras, réunies vers le haut par une traverse à laquelle étaient fixées les cordes. Diodore de Sicile, en parlant de celle que Mercure inventa, dit que ce dieu y mit trois cordes ; mais la lyre en reçut, dans la suite, un plus grand nombre : elle en eut quatre, cinq, six, sept, et même huit. Ces cordes se touchaient avec les doigts ou bien avec une sorte . de crochet nommé jdectre. Quelquefois elles se prenaient des deux mains : cela s'appelait jouer en dedans et en dehors. Les mythographes con-. statent l'importance de la lyre comme instrument symbolique, et cette notion nous donne la clef de cer* taines fables que l'on a souvent prises pour des exagérations ridicules, et qui ne seraient en effet que cela si on les dépouillait de leur caractère allégorique.
Cependant les anciens ajoutaient sincèrement foi aux effets merveilleux de la lyre : la raison en est qu'ils aimaient passionnément cet instrument et qu'ils le cultivaient avec une grande supériorité. Les poètes • les guerriers, et en général les personnes du plus haut rang, tenaient à honneur d'y exceller ; les chantres divins dont parle Homère s'en servaient pour accompagner les poétiques accents de leur muse. On attribue aux bardes des populations celtiques la même coutume. Selon Ammien Marcellin , l'instrument dont ils faisaient usage était une lyre. Diodore de Sicile dit seulement semblable à une lyre; d'autres s'énoncent
différemment, et parlent d'une harpe ; d'autres encore mentionnent une cithare ou un psaltérion (i). On ignore, du reste, si la lyre existait originairement dans les Gaules, ou si elle y fut introduite par les Grecs ou par les Romains : toujours est-il que des monuments qui appartiennent aux premiers siècles de l'ère chrétienne, et même à la première période du moyen âge, en contiennent des représentations. On cite entre autres un manuscrit d'Angers du ix* ou du x* siècle, et un autre de la bibliothèque Cottonnienne, où il s'en trouve des dessins grossiers. Les peuples germaniques ont possédé très anciennement un instrument à cordes à peu près semblable h la lyre antique. Il en différait néanmoins, en ce que les deux branches superposées au corps sonore se réunissaient et s'arrondissaient en plein cintre vers le sommet de l'instrument, de façon que cette partie, au lieu d'être ouverte comme dans l'instrument des Grecs, était fermée. De plus, les cordes posaient sur un chevalet et se trouvaient fixées à un cordier à la base du corps sonore ; enfin , les côtés de l'instrument étaient légèrement échancrés : toutes particularités qui semblent dénoter un acheminement de la forme originelle de la lyre proprement dite vers celle des instruments à archet dont le violon tire son origine.
Dans plusieurs de ces modèles, le crout ne laisse pas d'avoir une certaine ressemblance avec la lyre teulonique décrite ci-dessus, et dont le dessin est donné par Gerbert sous la dénomination de cythara leiUonica^ d'après un manuscrit du ix* siècle. Ces mois cythara êetUanica sont une preuve de l'assimilation de la lyre et la :
(1) a Et bardi qaidem forlia virorum illustriam facta heroids N composita Tersibus, com dtilcibus lyrae modolis canUtaront. » (Amm. Marcel., lib. XV. ] — « Sant etiam apud eos melici poetae » quos bardos oomiDant. HI ad instrumenta quaedara lyris similia, » taorum laudes, lUorum vituperallones décantant. » (Diod. Sic, lib. V.) M. Ampère, dans un travail sur les bardes, inséré dans la Revue des Deux Mondes^ donne aux bardes h rote, et dit que la rôle était une lyre. C'était, sans doute, une manière de concilier le témoignage d^Ammien Marcellin avec ce que les investigations des modernes nous ont révélé touchant la nature des instruments des bardes. Or, nous savons que la rhole ou rote, et la harpe, étaient les instrumentsde prédilection des bardes bretons du vi' siècle, el, selon toute probabilité, de leurs prédécesseurs. La forme de ces instruments est à présent parfaitement connue. Le premier était dans le principe une espèce de viole, et fut plus lard une espèce de psaltérion dans le genre de la harpe. Pour celle-ci, elle était à peu pr68 telle que nous la connaissons, mais sans pédales. Dans une de ses
notes sur les Martyrs^ Chateaubriand, qui n^avait pas bien la, sans doute, le texte de Diodore, et qui tenait probablement à se justifier d'avoir fait jouer à Velleda de la guitare, avance un peu légèrement ce qui suit : « Les bardes ne connaissaient point la lyre, en- » core moins la harpe, comme les prétendus bardes de Macpher- » son. Tontes ces choses sont des mœurs fausses qui ne servent » qu'à brouiller les idées. Diodore de Sicile (liv. V) parle de l'in- » strument de musique des bardes, et il en fait une espèce de ci- •> thare on de guitare. » L'illustre auteur des Martyrs n'a point fait attention qu'au nombre des autorités invoquées par lui un peu auparavant (note de la page 155) pour justifier rexactilude de toi;s les détails de son poème relatifs aux druides et aux bardes, se trouvait le passage même de Diodore auquel il fait allusion, et que, dans ce passage, il n'est pas question de cithare, mais d'insiruments presque semblables aux lyres. Enfin, il répète lui-même, en terminant cette note, qu'Ammlen Marcellin dit que les bardes chantaient les héros sur la lyre%
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" CitHXH«.--€rtt* assrmïkttlwi dafe^e Paffrtiqmté. La FaWe, q«{ attribue à MerciH»eTO,à Ainphiên rinvenfioi! ^ïa-pTemîèrc lyre càmroe, accorde à Apollcm ées droits égaox but crfle âe ta,cMiarè. Of-tai dthare n*étaît qtfanc variété dé la !yre, et, d- après rôpkiieB la ]rfi» aeevéditëe, um lyre à *im« j&tate. Aiy moyen Age, presque tous les iftstromente anxquets le nom de eithara a été applr^oé d^sfoe^ibaiiiéregéRéraiiei présentent cette particaJarité.
Nous reHcontrons an rf siècîe, sous le nom de eithara , un îngtmment senMiibte à te harpe : c*est proprement la mthara anghca dont les Bretons faisaient usage, et doftt je^ perlerad dans te chapitre suivant^-^ Nous en rencmîtrons un autreà la mêm'e époque qui se distingue par sa forme. oblongue, rt qtri, s^îl ne hïiest tout à feît identique, se rappreche beaucoup d'un iratrument à rordes appelé ehnrns ou choron. Ce^
chorus oblong avait quatre cordes plus grosses qtie celles de Tespèce de cifhare dent je prwrle, et ses^
cordes 'étaient touchées avec de petits bâtons. On te rencontre sur des momnnents du ix*, du x* et du xr sîècfe. QerBon el €epbert en parlent. Ces! probablement cet instrument qui a donné îieu de confondre^ le ekomson éhoron avec lécreut. Sous sa forme allongée, lacifham avait ordÎTrarremént neuf cordeiR^ Mais le nombre de oordes de la cithare a cxmsidérablemeni varié. QueJquefbis il étaft de vingt-quatre*;' d'autres fois, de douze ou seutement de six. Une eitliare triangulaire, qui se trotrve ê«m un manuscrit de^ Saint-Biaise, dont Geirbett Pa tirée, a dôme cordes. Cette cithare appartient à la farwïlle de ceUes qui o»t^ été confondues avec lepsaltérion, à cause de leur figure en fonme de defla (a). Bhabanus ïlaurus, en disant' que la cithare ressembfaftkune sorte de homlier carré, rapproche aussi la cithare du psaltérrcw , qui a pareillement reçu celte larme. Ijeeinmm, eukmnor des Hébreux, dont le nom est-soBPvewt rendu par> eithara^ a été Pobjet du *ratéme rapprochement. Toutefois il parait avorr existé entre fa cîftarè -et le psaP térion une différence de construdionqui donne Fieu de les distinguer. Nous aBons' vwr "on^quoi eHe conoîstaîU >
PsALTÉRiON, psalteire, psalière^ jmttériwn, psal^rion^ psalêri, psaltrie, psal$rmf, psat^ier^ salteirBi,sattèrej sattérionj sallérium^sanûier. — Selon «aint Isidore, entre le psa^ltérion fît lacithare il y-avaît cètlO' différence, qne, dans Te psallério», le bois-creux ou cavité qui forme le corps sonore était 4 la partie supé-^ rfetire , tandis que c'étaît tout te contraire dans la cithare , dont la caisse de résonnance était placée e»' bas (1). Henorrus iTAutun fait la même remarque, et Ton peut ajouter à ces témoignages celui de Geraon. il a existé différents modèles de psaltériom Les deux prmcfpaox étaient le psaltérion carré et le psalté-> non triangu faire. Le premier se composait d'un cadre ou châssis, dans rintérieur duquel étaient disposées à égale distance Tune de Fautre un certain nombre de cordes tendues verticalement du sommet èi la base de instrument. Ces cordes se touchaient avec les doigts ou avec un plectre.
Pour jouer du psaltérion, on le posait sur les genoux ou sur un piédestal du côté opposé à la partie Avp cadré oîi le corps sonoire était pitacé. Ce psaltérion carré a été souvent comparé à un boucher , comme lO' prouve la dénomination de psallerium in modum clypei, que Ton rencontre dans quelques ouvrages an-^ iàêM^ Lesxeprésentaliûas de cet instrument sont assez fréquentes du ix* au xi* siècle dans les manuscrits. Le second type da.pfiaUérioo nous offre an instrument triangulaire en forme de deUa(À), eomme la cithare harb(ire, dont il a été question précédemment. Mais il y avait cette différence entre cm deux insitrumente, que, dans la cithare, le delta gardait sa position ordinaire, tandis que dans le psaltérion il était renversé comme soit ( v), de façon que le corps sonore était du tôle opposé à l'angle, que Vûkl pkçaàt. en bas lorsqu'on jouait de Pinstrument.
Leeùmor des Hébreux, que Ton dit avoir été construit aussi en forme de delta, a été identifié avec le. psaltérion comme avec la cythare (voy. pi. XVIII, fig. 159). Tous ces instruments ont été, ai outre, confondus avec la harpe. 11 en a été de même de plusieurs autres qui avaient reçu des noms particuliers, tels que le dodécachordon ; mais que l'on peut considérer comme des variétés de la lyre, de la cithare et du psal-,
(1) « Psalleril et dlharee h»c dffTcrentfti est qnod psalleriim » cavUarcm lignî inferiiis habct. » (S. Jsidor. epwe, stn$entiw de 9 lignrnn fllud concamm, nnde sonnsTedditur, sapcrhn habct, et mmica, apud Gorbeit, Script,, t. F, p. 23.) » deorsum feriuDtnr chordae, et desaper sonam ; cfthara^ Tem e^n* '
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térîon, OndoH citer^ncore au nombre de ees dfirnieFS le naUe et la san^fuej ou trigùtte, qui ont feeau* ^oap de ressenûbiance avec le psaltérion dont on s'est' servi au moyen Age. Le nabh^ ou du moins Tuo' des instruments qui ont été appelés de ce nom, se composait d^one botte ou cadre sonore triangulaire dont 4'un des angles était tronqué. Les cordes étaient tendues perpendicuiairemrent dans fa partie vide du triangle. Dom Calmet croit que cet instrument était \é psautherin, ou psallérion, dont il est question dans Daniel. Plusieurs manuscrits du ix* siècle en contiennent divors modèles ; Strutt en a copié un dans son Angleterre oncienne* Le nom de sambuquè^ dans le sens d^instrument à cordes, car H s'est pris aussi dans le sens d'instrument à vent, exprime un instrument qui se composait d'une petite botte triangulaire sur laquelle étaient tendues un ^nombre de* cordes assez restreint. Ces cordes étaient posées horizontalement au lieu d'être placées perpendiculairement comme dans le noble (voy. pi. XVIII, fig. i60). On croit que 4e trigone et le magade étaient la mème^ chose que Ja sambuque , ou du moins des variétéis de cet instru* ment peu différentes les unes des autres. Les dessins de sambuque de la Bible de' Vence, auxquels se rapporte la description ci-djessus, ressemblent beaucoup à ceux qui représentent des psaltérions dans le Doten Dantz. Mais avant de nous occuper de ces dertîiers, constatons tes modifications que le psaltérion antiquo <le forme triangulaire avait subies au moyen âge. •
L'instrument, au lieu d'être uniquement formé par une sorte de cadre ou de châssis, soit carré, soit triangulaire, laissant au milieu un vide traversé par lés cordes, avait un corps sonore composé d'une caisse plate percée de plusieurs ouïes, et dont les cêtés ne montaient point obliquement en droite ligne, et étaient plus ou moins cintrés. L'existence de la caisse sonore qui forme le corps de ce psaltérion moderne peut être constatée chez les Hébreux. 0ne des espèces de kinnor^ dont ils faisaient usage et que quelques uns ^disent avoir été- l'instrument même dontse servait le roi Bavid, neprésentaît pas non plusun vide dans la partie oti Tes cordes étaient tendues-; mais celles-ci éteîent posées horizontalement sur une caisse sbnora en forme 4o triangle, dont les côtés montaient obliquement, mais n*éèaient paS'Cintrés. Ce psaltérion se rencontre quelquefois surdes" manuscrits appartenant aux premiers tempsdu moyen âgé. - • Bientôt on eut- l'idée d'imprimer à cet inslrumènfe de légères couriwires sur. les côtés et d^aplatir ou d'arrondh^l'un de sesangles, afin de le rendre plus gracieux ou pFus commode à porterquand on en jouait; C'est avec ces modifications qu^il se présente, i partîrdu xn* siècle, dans un grand tionri>re de monu"raents r par exemple, dans une sculpture de la cathédrale d*Amîens (xra« siècle), et dans Je^ modète dont fai donné le dessin planche XVIII, figure t61.
Les côtés de rinstrument ayant été cintrés de plus en plus, le psaltérion que f indique atteignit lader»nière phase de sa transformation. Il eut dès lors la figure sous laquelle <neus devons le reconnaître dans \tDoien Dantz, en a et en 6 (pi. VIII, fig. 54*, rt pi. XI, 6g; «8), aiussi bien que dans fe dessin tiré des plans de la cathédrale de Strasbourg et reproduit ci-aprto-, pi. XtV, fig. 86. G'est le dernier nnistcieii du concert céleste qui joue de cet instrument. Ces exemples prouvent que les cordes du psaltérion, ou sal^ 1ère, se touchaient des deux mains ou d'une seule main, soit avec les doigts, soit au moyen de. deux petites plumes ou bâtons à croehetsen miuuèrte.de*plectre. Ce dernier procédé n'était poiAtexo^ptiiiofid v comme on l'a cru, car les exemples en sont assez fréquents. Ainsi , avec celui de l'ange Ai dessm de ht cathédrale de Strasbourg^ on pourrait citer un autre ange joueur de psaltérion qui figure parmi ceux auxquels Hemling a donné des instruments dans les peintures dont il a orné la châsse de sainte Ursule âBruges. Les cordes du psaltériDU étaiAot de métal, et suivant Gerson , d'argent ou d'or mêlé d'argent. Elles étaient ordinai^ rement simples, quelquefois doubles, c'est-à-dire accordées deux par deux. On observe cette particularité» au XIV* siècle, comme à une époque plus rapprochée des temps actuels* On ne peut pas dire que le nombre en fut rigoureusement fixé, du moins serait-il impossible de se faire une opinion quelconque èi cet égard d'après l'inspection et la comparaison des monuments. On trouve en effet des psaltérions qui ont dix, douze et quinze cordes ; d'autres en ont beaucoup moins et d'autres davantage. Cela dépendait vraisemblablement de leur dimension, car il y en avait de différentes grandeurs, b du Dolen Dantz {^\. XI, fig. 68) re* présente un instrument beaucoup plus petit que celui qu'on voit en a (pi. YIII, fig. 54). Ce petit psalté-
rîon a sept ou huit cordes. Le spectre ie pose contre sa poitrine; Tun des côtés saillants de Tinslrument est appuyé sur son bras droit, et par Téchancrure du cintre pratiquée au-dessous il fait passer sa cnain droite et son avant-bras pour toucher les cordes au moyen d'une petite plume qu'il tient délicatement entre les doigts. En a, le joueur de psaltérion d'outre-tombe porte son instrument au moyen d'une courroie qui lui passe sur l'épaule et derrière le dos. 11 en pince les cordes avec les doigts de la main gauche; de la main droite il saisit violemment le bras du jeune homme : « Venez, lui dit-il» je jouerai pour vous faire » danser, i> Dans ce dernier exemple, la caisse sonore du psaltérion est montée de douze cordes, et l'on y remarque deux ouïes; mais on en doit supposer une troisième placée sous le bras gauche du musicien, vis-à-vis celle qui est pratiquée dans la partie la plus élevée de l'instrument; dans l'autre dessin, ce détail manque complètement.
Le psaltérion triangulaire à angle tronqué que nous venons de trouver dans plusieurs monuments du XV* siècle, entre autres dans une Danse des Morts allemande, avait encore à cette époque, dans les pays d'outre-Bbîn, aussi bien qu'en France, en Angleterre et en Italie, une assez grande vogue, mais dans le siècle suivant il devint plus rare, ou du moins Tusage en fut abandonné chez plusieurs nations. Du temps de Praetorius, c'est-à-dire au xvii* siècle, les Allemands ne s'en servaient plus. L'auteur de la Sciagraphia le prend pour un instrument italien d'après le modèle qu'il en donne, et que j'ai reproduit comme exemple de la forme du psaltérion au xvir siècle (pi. XVII, fig. 162). Praetorius ajoute que c'était un instrument peu estimé^ et placé à peu près au même rang que la chifonie ou lyre des paysans et des mendiants. Les habitants de la Péninsule le désignaient sous le nom vulgaire d^instrumento di porco^ nom que. Prœtorius rend par Sckweinkopf, qui se traduirait littéralement en français par tête de porc. D'où provient œtte dénomination triviale? Probablement de la ressemblance que présentait l'instrument avec une hure» parce qu'il était large à son sommet et s'allongeait en diminuant progressivement jusqu'à l'angle tronqué qui en formait la base. Quelle chute pour le psaltérion, pour l'instrument du roi David qu'un pareil rapprochement! Mais il était destiné à subir une humiliation plus grande encore. Au xV siècle, et sans doute plus anciennement, on appelait sdHérxonX^ lieu où l'on enfermait les criminels. On lit, à la date de l&il, dans les Lettres remises : « Ce prisonnier et lui furent mis au saitérion. » A cette expression , nous avons substitué cellcH^i : mettre au violon^ pour dire enfermer quelqu'un dans la cellule du corps de garde qui sert de prison provisoire. La forme de cette cellule, ou plutôt celle de ses ouvertures défendues par des barreaux a vraisemblablement donné l'idée de ces singulières dénominations. La cellule représentait, si Ton peut admettre cette comparaison, la caisse sonore^ et les barreaux figuraient les cordes. Cependant le psaltérion, avec tous ses dérivés, a été aussi répandu, aussi estimé dans le moyen âge, que Ta été la harpe. Les anciens poètes en font souvent mention, et le joignent aux instruments favoris des ménestrels. Dans les auteurs flamands il est désigné sous le nom de santorie ou sarUol :
Cil Jongleor de ploisors terres Gantent et sonent lor vieles, Mufle», harpes^ orcanons Tiflipanes et stUterions.
{Roman de l'âtre périlleux»)
On le Toioit csbanoier En estrument oTr, sonner Psaltère^ harpes et vieks.
Et giges et chifonies bêles.
(Le Lucidaire*)
Psaltérion prent et viele Et puis psalterlonne et viele.
{Roman de la Rose, xiu* siècle.)
Et si 01 a grant plante Estrument de divers métiers EsllTes, harpes et «otilt^f, Vieles, gygues et rotes, Qui chantoicnt diverses notes.
{Roman de la Poire,)
Slaet, santorien, hcrpen, Flyt^n en Lyten.
(Houwaert, Handel der ÀmoureusheiL)
Il y avait des joueurs de psaltérion à la cour des rois de France : Louis X le Hutin. en avait un dans
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son corps de musique. Ce musicien s^appeiait Guillot (1). Parmi les ménétriers à trois sous par jour, qui, vers lâ/t9» faisaient partie de la bande des ménétriers du duc de Normandie^ on voit figurer un Jehan Bonet de Rains^ jouant du demy^canon. Or il faut savoir que plusieurs auteurs sont d*avis que Tun des instruments exprimés au moyen âge par le mot canon » mot qui eut autrefois, comme on sait, des acceptions très diverses, était de Tespèce du psaltérion triangulaire. II faut dire la même chose du demy -canon, qui était, comme son nom l'indique, plus petit que le canon. C'est probablement pour demi-canon que nous trouvons écrit dans Guillaume de Machault mtcamon. Ce micaman a donné la torture aux commentateurs et aux étymologistes. Il en a été de même de canon, que du Cange interprète dans le sens de flûte, tubus, fistula. Mais la dénomination orientale kanun ou qânon a dirigé les recherches vers les familles d'instruments à cordes, et l'on a reconnu que les Arabes l'appliquaient généralement aux variétés du psaltérion, et en particulier à un instrument composé d'une caisse sonore présentant la forme d'un triangle au sommet tronqué. Cet instrument est monté d'un grand nombre de cordes, jlont plusieurs sont accordées à l'unisson pour cRàque note. Villoteau décrit à peu près de la même manière un instrument nommé ^an^r ou pisan^ <tr, moins estimé que le précédent, et dont les Orientaux font encore usage dans la musique des spectacles et des danses populaires. II est aussi cultivé sous ce nom en Europe, chez les Russes (2). On veut que le qdnon et le santir aient été introduits par les croisés , et soient devenus les instruments à cordes que les Européens ont appelés jo5a/^ërion , canon, tympanon , et peut-être aussi dulce melos (3). Il est utile d observer dès à présent que le tympanon n'est qu'une variété du psaltérion, et qu'à un point de vue général, on ne commet point d'erreur en confondant les deux instruments. Mais si Ton tient compte de la manière de toucher les cordes, et de quelques autres détails et particularités , on jugera qu'il y a lieu de faire une distinction entre eux, bien que cette distinction n'ait pas toujours été faite. Autrefois on distingiiait pareillement le canon d'avec le psaltérion , ainsi que le prouve l'exemple suivant , en admettant que le mot canon s'y réfère à coup sûr aux instruments à cordes appelés de la sorte :
tf Plenté d'instrotnens y aTOit » Vielles et psalteriom, » Harpes, rôles et canons. »
IRoman de Cléomades, xiii* siècle.)
Quoi qu'il de soit , le psaltérion se modifia singulièrement à partir du xvi' siècle. A mesure que la forme triangulaire et cintrée sur les côtés tendait à disparaître complètement, on revenait à la forme ancienne sans courbure , tantôt triangulaire, tantôt trapézoîde, et quelquefois presque carrée.
Les cordes étaient de fil de fer ou de laiton ; elles portaient sur deux chevalets placés des deux côtés de la table, et étaient attachées à des chevilles de fer plantées dans le coffre de l'instrument : on les posait ordinairement de deux en deux , et on les accordait de quatre en quatre pour chaque note. Il y en avait ordinairement treize rangs. On les mettait en vibration de différentes manières, soit en y appuyant légèrement les doigts, soit en les égratignant avec une épingle, ou en les frisant avec Textrémité d'une plume attachée à un anneau, dont l'exécutant armait chacun de ses doigts.
(1) « Guillotus de psaltérion pro IV^^XIII diebus, a I Jalîl ad » X novembrls, III s. per diem, XIII lib. XIX s. » (Ludwig, Reliquiœ manuscript* omnis medii oevi, t. XII, p. 740
(2) Voy. Jabkmski Mgemeines Lexihm der KUnste und Wissenchaffien. Les cordes du psaltérion oriental ne sont cependant pas toujours frappées avec une baguetlc; quelquefois aussi elles sont pincées avec tes doigts. On joue de ce psaltérion des deux mains. L'instrument est posé horisontalement sur les genoux du musicien qui est accroupi, les jambes croisées, selon la coutume des Orientaux. Voyez à ce sujet les relations des voyageurs, particulièrement celles des Anglais tourisiesqui donnent aussià ce psaltérion le nom de diMmtf, nom qui fat aussi donné jadis an psaltérion desEuropéens.
(3) Gomme synonyme de du/ctmer et peut-^lre du vieux français doulcemellCf le nom de dtUcé melos aurait passé ensuite du qânon à un instrument à cordes et à clavier de la nature du clavicorde que Ton dérive aussi du qdnon, à cause de la signiOcation générique de ce mot qui s'entendait de tolit instrument servant à mesurer les intervalles ou donnant des intervalles réglés, c'cst-à-dirc déterminés au moyen du partage de la corde ou des cordes en différentes longueurs, produisant diverses intonations. C'est par U^ même raison que le psaltérion allemand {paalterium tedesco) nommé Hackbrett ou Cymbal, et dérivé aussi du canon, a été considéré comme l'origine du clavicimbalo {clavicymbalum).
çX& INSTRUMENTS. WSfift^KirrBS BÔkK» LES DAKSES DES MORTS.
D'aïUilea £»i& Q» 1» Ir&pfmkaMerdiSs^pêlHes b^ oci marteaux arrondis du bout , et doirt ta partie «cp0ve^û pg^iaît sur lea contea. Danace^aa, U psattépîon devenait fin tympanoR, instnsmoent que quelques ;^iDis ont <^u devxor adsnettire dans la da^se des infitrutnents^ de ^yeronssion , parce que. ses eordea étaient frappées et non pioeées. fiottéde Tocdinon croit que c'était au tyinpanon que s*appliqamt » surtout autre-^ ■fois , le nom de dukifner. Chez les Allemands, or le déaignait sous le nom de Hfkckbreit ou Cymbal. Lusci- .•wus en a i|B des»n qui date du xrf siècle. C'est une caisse sonore , presque carrée , percée de deux ouTes, •^t surmontée de six rangs de cordes ( pi. XIX, (ig. t65). I>eux petits marteaux placés au*-dessus de finstru- ^ent indiquent de. quelle manière on en jouait. Un autre modèle, moins anoien^, àcorctes tiombreuses , jïous est fourni par Praatoriua. C'est ceini que j'ai donné figure 163. Je dois en signaler un troisième dans la Oanise d'HoIbein, eac Ce dessin de Backbrett représente plutôt un psaltérion qu'un tympanon , car on ne voit pas que te squelette en joue autrement qu'avec les doigts , du moins le b&ton ou crochet dont on se aervait habituellement, ainsi ({u'on Ta vu par les de»x exemples qui précèdent, a-t-it été omis. Cependant ia manière dont les doigta soot courbés semble indiquer qu'ils harpaient directement les cordes. Une courroie passée au cou décharné du spectre est fixée de chaque côté de la caisse sonore à un morceau de bois placé en dessous de cette caisse, du côté opposé à celui que le musicien funèbre pose contre sa cuisse. L'instrument est maintenu de la sorte dans une position horizontale , absolument comme les éventaires que portent les marchandes des quatre saisons. Les chevilles auxquelles sont fixées les cordes se voient parfaitement, etserablent distribuées sur deux rangs, l'un plus haut, l'autre plus bas. C'est avec un profond seotimeiit de pitié pour le vieillard qu'il mène à la tombe que le spectre fait résonner les cordes de son .psallérion. Cette gravure est une des plua expressives de la Danse (fHolbein(pt. XiX,fig. t9&). Axi jivu' siècle , l'usage du pealtérion et du tympanon n'était point abandonné. On posait ordinairement ces -uistrunKBlsjsur une table pour en^ jouer. : ils figuraient souvent dans les concerts d^amateups. Ils étaient particulièrement cultivés en France et en Espagne. Mcrsenne décrit un tympanott & treize rangs de cordes; Quoiqu'elles fussent frappées avec un bâton, il conserve ^cet instrument le nom de psallérion. « L'harmo- » nie de ce psaltérion, dit-il , est fort agréable, à raisAu.da&^ona-clairs et argentins que rendent les cordes » d'acier, et je ne doute nullement que Ton n'en reecust autant ou plus de contentement que de l'épinetle » ou delà harpe, s'il se rencontroît quelqu'un qui le touchât avec autant d'industrie comme l'on touche le p clavecin. Quoi qu'il ensoit^ Ton peut, recevoir du plaiair de cet inatramûnt à boa marcbé et bieo eonmo' » dément, puisque l'on le peut avoir avec toute se^adeoee pour un eseu, et que l'en pent le poctcrdana » la poche. » On voit qu'il s'agàsaait ici d'un inalrumaAt de petite dimeMion. Kircher ne fait ^fr eoauae Mersenne l'éloge du psaltérion ; du moins celui qu'il daigne soais le nom de Hmidkfett kû paraît- il défectueux : il l'accuse de ne rendre que des sons coofus. D^uiala fim dttxvfii^ sièete, le paaitérioio esL^fitièrement hors d'usage, lia été détrôné par la harpie , et cala jusque .dans, les maLusdu roi Dftvidqui, eependant, devrait plutôt faire usage d'un inetrume^it de la famille du.psaifeéridaqned'aiLimitrumMit eh^^^ de cithara anglica^ conune celui avec lequel les. artistes ont coutume de le refuréseetor.
La rote à cordes pincées ou touchées avec un plectre a été âouvent coofondii avec laBioâtaruBiMla qui font le sujet de ce chapitre. La raison en est simple, et on la concevra facilement, quand on saura que la rote à cordes participe de la harpe et du psaltérion , mais surtout de la harpe proprement dite. En consé- ^quenee, il en sera question seulement dans le chapitre suivant.
Le psaltérion et le tympanon, comme variétés du qdnon, en se combinant avec Tantique monocorde ou canon, ont produit plusieurs instrumenta formant une classe spéciale, tête que l'épinette, leelaveein, le elavicorde et quelques autres qui, après avoir subi des perfectionnements successifs, ont donné eux-mêbes naissance à un instrument qui les a remplacés tous et dont on fait un grand usage aujourd'hui, savoir le fiano- forte ou simplement pioii^. Les dérivés dont je parie avaieivt des sautersaux armés d'un cuir, d^nne pbtme, ou de petits erampons d'airain, ou bien encore des petits marteaux de bois dur couverts de peau, lesquels touchaient les cordes lorsqu'on enfonçât les touebea correspondantes d'un clavier ajouté à l'in* striiment. Ils suppléaient de cette manière le plectre à tuyau de ptame et les^bagtiettefrarnHMHesdtt'pisal-
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térion et du tympancm. Ordinairement l'épinelte avait des saatereaux armés de plume ^ quelqttéfôis dea^ mafteaiax de bois dur. Au %viv siècle, on en faisait ta dîfiërence d*avec le clavecin, parce qu'elle était â& forme carrée et que lé clavecin avait une caisse d'harmonie triangulaire semblable à celle denos pianos h' queue. Le clavecin avait reçu en Allemagne différents noms : d'abord celui de clavicymbalum^ littéraie^^ ment cymhd a clefs ^ parœ que cymbal signifiait la même chose que Hackhfelt Le vulgaire avait en outre' doté le clavecin du surnom trivial que Ton donnait au psaltérion à angle tronqué et à côtés cintrés j iH rappelait 5<rA«DetnAB|p/'(tête de porc, hure). Enfin, et à cause même de sa forme, cet instrument fut encore désigné par le mot FHlgel, qui veut dire atVâ, et qui pourrait bien avoir fait le Floegel des Flamands quer' Ton a «apposé s'être appliqué à la flûte dé Pan, parce que cette flûte ressemble aussi à une aile. IMais si le^ Floegel des Flamands est le même mot que le Flûgel des Allemands, il serait plutôt à présumer qu'on doit' le prendre dans le sens de davicymhalum. La même conjecture pourrait nous amener à découvrir la véritable signification du mot rfe* que l'on a rapproché de Floegel, et qui figure au xiv* siècle dans Ténuméra-^ lïonde Guillaume de Machault. Peut-être s'applîquait-il à une sorte de clavecin ou de lympanon à davier^ et à touches, car }'«i déjà drt au chapitre où j'ai traité du monocorde et de -ses dérivés, qu'on rencontre des^ instruments de oe genre à une époque très ancienne. Si l'on a observé .que nos vieux poètes en faisaientpeu mention et oubliaient de les comprendre dans leur nomenclatare, c'est peut-être parce qu'on ne sait-'' pas les reconnaître sous les nems^ qu'ils leur ont donnés. En tout cas, bi l'existence de ces instruments n'est pas tout à fait prouvée antérieurement au xiii* siècle, il est certain que le clavicorde ou l'épînette, le c/«- tficitheritim, ]e efavicymbahm , la virginale, hdulee fnehSy sortes de haf pes et de psàltérions ou tympanons & touches, étaient déjà très répandus et très en vogue dès le xv* siècle. "^
GBAFiTAC QxnnxttmË.
nMU MicunKiiiipi. : at)L'im ées <q4iftlre d9Mltiie»-Mu$tei«Ds (pl^iV, ig. â4)« *- 1^^ Doiteii Jimi% : h.\ Le Clianotee. Ber Dtt/mkêft
(pi* VIII, fig. 4À)* - e.) U inaavaî» Moine. Desr hose Monich <pl« X, 6g. 65).
'De tous lés instruments à cordes que l'on a possédés et que Ton possède encore, il n'y en a pas dont la forme aoit plus connue que la harpe et cjont l'origine le soit moins. Cependant on a tout lieu de croire que. cette origine est fort anciemie. L7nde et l'Egypte semblent en offrir dés traces qui remontent aux premiers âges du monde. Cependant, abstraction faite de toute identification avec le psaltérion , la harpe, en tant que'harpe proprement dite et comme les modernes ont coutume de se la représenter, ne paraît pas avoir existé chez les Grecs et chez les Latins. Il est même fort douteuxqu'elle ait été connue des Hébreux, comme * on l'a prétendu. Identifiée avec le kinnor dont jouait le roi David, elle l'a été aussi avec le Imsor, autre^ instrumenta cordes dont il est parlé dans l'Écriture sainte, puis avec la cinira, que quelques uns distinguent d'avec la eithaara^ enfin avec le nable, la sambuque et le trigone des anciens.
Les instruments avec lesquels elle a le plus d'affinités sont le psaltérion et la cithare de forme triangulaire* Aussi^ conune nous l'avons déjà vu, fut-elle souvent désignée au moyen âge sous le nom de cithara. .
On peut, en effet, la considérer comme la cithare des peuples du Nord, auxquels Venance Forturiat, poëte du vi^ siècle, attribue spécialement l'usage de la harpe (l j. Chez les Scandinaves et les populations
(1) et Bomanusqfue lyra, plaudat tibi barbarus harpa» » (Vt^nant. FoFt.., carm, Ub» VIL) — aSola'SiBpe bombicans barbaros leudos. barpa relidebat. » (Lib. I, Epist,)
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défi îles Britanniques, les traces de son usage remontent à une haute antiquité. L*un des exemples figurés les plus anciens que Ton en possède est Tinstrument que l'abbé Gerbert a tiré d'un manuscrit du ix* siècle de Saint^Blaise. Cet instrument, dont j'ai déjà parlé, porte le nom de cithara anglicd. Il a la forme d'un triangle irrégulier, et par conséquent trois côtés ou branches principales. La plus volumineuse est creuse, arrondie et percée de deux trous. C'est le corps sonore de l'instrument, dont l'intérieur, qui est vide, est traversé par douze cordes tendues perpendiculairement et attachées à des chevilles en haut et en bas. Cette description peut aussi s'appliquer à une figure de harpe bardique dont j'ai donné la copie planche V de mon Manuel de musique militaire. Seulement celle-ci n'a que neuf cordes et ces cordes ont une position légèrement oblique. Dans ce dernier exemple, les ouïes ne sont point placées du côté que l'on voit, ou n'y ont^point été ^ figurées par oubli.
On trouvera ce modèle de harpe du Nord, planche XIX, figure 166, ainsi qu'un autre dessin (fig. 167) représentant une forme de harpe particulière à l'Irlande. La caisse sonore de la harpe irlandaise (clarseach) est carrée et très volumineuse. Un de ses bras ou branches, celui de la partie antérieure, est cintré en manière d'arc-boutant. On voit à cet instrument un grand nombre de cordes. A ce sujet , je dirai tout de suite que les modèles de harpe présentent la même diversité que les différentes sortes de psaltérions dont il a été question dans le chapitre précédent. On ne saurait rien induire, sous ce rapport, des monu* ments figurés que l'on a sous les yeux. |^es plus anciens modèles de harpe qu'on y voit figurer ont depuis six jusqu'à vingtcinq cordes.
L'inexactitude de ces monuments est telle que le nombre des chevilles figurées par des points sur le corps -sonore ou sur la branche supérieure de l'instrument surpasse presque toujours celui des cordes. Quelquefois l'inverse a lien. En général , on peut cjter comme très fréquents les exemples de harpes anciennes à neuf et à douze cordes en un seul rang(l). Cglle que décrit Guillaume de Macbault au xiii* siècle, dans son Dicl de la harpe, en avait vingt-cinq. Quant & la matière dont ces cordes étaient faites, il parait à peu près prouvé que dans les plus anciens instruments de ce genre, particulièrement dans les harpes bar-- -diques, elles étaient de métal; ensuite elles furent faites de cordes à boyau. En raison de leur fabrication .grossière ou de leur épaisiseur , elles offraient naturellement à l'exécutant une résistance qui l'obligeait à Jes saisir violemment avec les doigts pour en obtenir des sons. C'est probablement cette manière de les toucher qui fit adopter le nom de harpe pour distinguer l'instrument joué de la sorte de la cithare proprement dite, qui se touchait d'ordinaire assez délicatement avec un plectre. Le mot harpe vient du latin Jiarpa, harpagare, harpago, qui viennent eux-mêmes du grec, et se rapportent à l'action de saisir violemment une chose (2). Cependant Papias prétend que l'instrument fut désigné de la sorte à cause d'un ancien peuple d'Italie nommé ^érpe, qui en aurait fait usa^e primitivement; mais cette opinion inspire peu de confiance. Nous rencontrons pour la première fois le nom de harpe dans le poëme de Fortunatus dont il a été question ci-dessus, c'est-à-dire, dans le \T siècle. A partir de cette époque, ce nom parait avoir été généralement adopté. Cependant l'ancienne dénomination ne disparut point tout à fait ; les poètes et -les auteurs qui écrivaient en latin y eurent souvent recours. C'est sous le nom de cithara que Luscinius, au xvi* siècle, donne une figure de harpe qui, par sa forme, accuse déjèt des temps plus rapprochés.
(i) Plasienrs écrivains anglais croient que la harpe weiclie n'a en, dans les premiers temps, que neuf cordes ; à ce premier rang de cordes on en ajouta, dans la suite, un second, puis bient6t un troibième; de là la harpe à trois rangs de cordes dont Jones fait remonter Tinvention au xv* siècle.
(2} Christophe Brower, commentant les vers de Fortunatus, fait la remarque suivante: • Harpœ &ar6artccp h uj us ety mon. àGraecisde- I) duxere, quia hoc in iostrumenlo perpetuus nimirum est raptus » fidium ; ita ut qui Iiarpa canit, videatur manibus rapere fides, et » quoddicuntx'p-^»; apnoiÇc(y.»Et Charles Nodier dit:«< Harpe. Jecon- » jeciure que ce mot est fait par onomatopée du son des cordes de la
V harpe, rassemblées en grand nombre sous les doigts et ébranlées » simultanément. Quoi qu'il en BOit, le nom de harpe a très peu varié vdansleslanguesmoderneç. Les Anglo-Saxons l'ont appelée ^arpa, » les Allemands fTerp elHarf^ les Anglais arp,el les Italiens arpa. » Harper est un vieux terme encore employé par Molière et Sarrazin, » ]pour prendre, saisir dérober. »{Dict, des onomat,) Cesi pourquoi la langue française possède les locutions suivantes : se harper^ se harpigner, pour se battre, se quereller ; jouer de la harpe, pour dérober, parce qu'en jouant de la harpe, on a les mains crochues ; craindrela harpe, avoir peur d'être pris, etc. De là encore le nom de Harpagon,
Dans les textes français du xn* et du xm' siècle, notamment dans les traductions de la Bible, les mots harpCf et harper^ pour pincer de la harpe, répondent ordinairement au substantif d^Aara et*au verbe f^oMere du latin. En voici quelques exemples :
Et nomen fratris ejus Jubal ; ipsefuit pater canentium cithara et orgaao.
iGen»^ cap. it, t. 21.)
Dizerontqae servi Saul ad eum : Eoce spirltos Dei malus eza- Huilai te. Jobeat Damtaiis noster, et servi toi [qui ooram te sant, quaerenthominem sclentem ptallere cithara^' uiqu^ndà arrlpuerit te spiritas Dominl mains, psallat mana sua, et leviùs feras,
(Reg. î.ctp. XVI, v, 15.)
David autem et omnls Israël ïodebant coram Domf no. In omnibus lignls fabrefaetis, el citharis^ et lyrls, et tympauls, et sisirls, et cymbalis.
[Reg, II, cap. vu, v. 5.)
> Et le noume de son frère ert Jubal, et cil erl plere des ckaun -
tauDtz en harpe et organ.
(Loc. ctt.)
Firent H servans a Inr Seigneur, Il mais esperis notre Selgnnr te travaille, s'il le plest cumande et nus querrons alcun kl harper sache, que quant li malz esperiz Deu t*envaTrad, chanied et harped et le plus léglerement sufferas.
{Lac, cit.)
David è tnz ces de brad juerent devant nostre Seigneur od mnltes ménleresd'estmnens/od Aorpe^è lires è tympans et ivtM»
et cymbals»
(Loc cit.)
Le mot cithara des versions latines est ordinairement mis pomp$aUérion^ nable , kinnor ou eynira, exprimés dans rhébreu aux endroits correspondants. Ce mot ayant été interprété conformément au sens le plus moderne de cithara^ fit donner à tous les instruments à cordes auquel on rappliquait le caractère de la harpe du moyen âge , ou cithare du Nord. Il en résulta peu à peu la conviction que Tinstrumcnt favori du roi David n'était autre que celui-là. Dès lors on ne fit pas difficulté de substituer la harpe au psaltérion, ou kinnor^ dans les mains du chantre des psaumes, quand on le réprésentait louant le Seigneur ou apaisant les fureurs de Saûl. Il est digne de remarque que cette substitution ne s'opéra qu'environ à partir du XII* siècle; car, à une époque antérieure, principalement du ix» au xr siècle, les artistes chargés d*orner les manuscrits des livres de piété , ou de contribuer à la décoration des monuments religieux , donnaient presque toujours au roi David un psaltérion tantôt de formé carrée avec des cordes perpendiculaires , tantôt en manière de triangle rectiligne avec des cordes perpendiculaires ou bien obliques, ou même horizontales. Depuis le xn« siècle , le chantre sacré est presque toujours figuré avec une harpe ; les exemples qu'on en trouve dans les Bibles , les psautiers et les livres d'heures sont à l'infini. La harpe du roi David est, comme la plupart des harpes du moyen âge, de moyenne ou de petite dimension; cependant elle offre quelquefois à cet égard une assez grande diversité de modèles comme le psaltérion , le nable, et en général tous les instruments à cordes du même genre.
Dans sa forme la plus usitée, elle était portative : pour en jouer, on la tenait de la même manière qu'aujourd'hui. Si l'on était assis , on en faisait porter la base sur les genoux , ou bien on l'appuyait sur le sol. Dans le cas contraire , on tenait l'instrument suspendu et maintenu contre la poitrine et le long du corps au moyen d'une courroie. C'était ainsi d'ailleurs que les ménestrels portaient un grand nombre des instruments à leur usage, parce qu'ils étaient souvent obligés de former des concerts en restant debout (1).
Les squelettes du quatuor musical placé en tête de la Danse Macabre sont un exemple de cet usage. Celui qui est représenté entre le joueur de tambourin et Vorganeeur, pince d'une harpe qu'une courroie, dont les bouts sont attachés à un anneau , maintient devant lui dans une position perpendiculaire , et de telle sorle que la caisse sonore de cette harpe appuie sur la partie gauche de son corps. Le sommet de l'instrument n'atteint pas tout à fait à la hauteur de l'épaule du musicien , et la base du corps sonore ne
(i) Souvent même en marchant. Ainsi, à Paris, les musiciens de la corporation de Saint-Julien, dans la uuit.de la fête de leur patron, faisaient des promenades artistiques en Jouant de leurs instruments. En 15S7, ce concert ambulant, dont j'ai déjà parlé, eut lieu avec « luts, épinettes, mandores, violons, flûtes à neuf trous, tam-
» bour à main et flûte è trois trous, tambour de Biscaye, larigaux,
» le tout bien d'accord et sonnant et allant parmi la ville. • (Voy. Recueil de ballets faits en 1600 par Michel Henry. Ballets et Opéras, Ms. du roi, fonds la Valllère, 177, v. 6.)
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descend pas plus bas que wn genou (pi. IV, fig, M). D'après bêla, onpe!* wrdk uî» idée «^jprwiiwtîve de la dimension ordruairexies harpes portatives. Dans cet exemple, k forme de TfnstrunientestTiIlongée; le bras ou montant qui fait face au corps sonore est arrondi au lieu d*étre tMt k ïaît cintré, cwnme-dai» les dessins du Doten Dantz que nous examinerons bientôt. Le squelette touche les cordes avec les deux mains : sa main droite est du côté extérieur de Tinstrument , et sa main gauche du côté opposé. Quelques ouïes sont figurées dans le haut du corps sonore. Le Miroir historial de Yinceot de Beauvais, manuscrit du xye siècle, contient la figure d'wie* harpe .4e méaestrel tout à fait semblable à celle-ci^ ai ce ti -est qu'eUe a neuf cordes , et que le dessin de la Danse Macabre ne noos en donne qcre sept ou huit. Dans les Hettres à Vusage de Rouen, de Simon Vostre (1508), on^oit un assez grand nombre d'instruments du même genre, et l'on pourra comparer celui que j'ai donné, planche XIX, figure 168, avec Ja harpe du troisième squelette de ia Agure 24, plancha IV, tirée de la Danse imprimée à Paris en i/i8& En ^ du Dùien Danlz^ la iuurpe dimt le spectre aceoropagne la psalmodie du chanoine est semblable à la pr^édente pour ta cthnenaon^ mais elle est moins allongée (pi. VII, fig. 44). Le bras de devant dessine une seconde courbe très proéminente, à peu prés comme dans la harpe irlandaise dont j'ai dohnê le dessin, planche XIX, figure 167. LUttitude du squelette ne .permet pas d'apercevoir plus de neuf cordes : quelques uues sont cachées par r^aule droite du harpeur^ Cette harpe devait probablement en avoir douze*
€ de la même D^inse allemande représente un modèle de harpe qui semble n'être pas tout à fait le inêfaae que le précédent (pL X, fig. 65), Du reste, ce dessin eat fort grossier. Le squelette est figuré tirant de Ut main gaudie ia robe du mauvais moine, et pinçant de la main droite les cordes de sa faarpe, qui sont au nombre de neuf ou de dix. Dans tous les exemples qui précèdent^ le corps sonore est carré. Dès le XI v" siècle , celte ibrtne prévaut, généralement. Au commencement du xvi« siècle , oi\ rencontre déjà aase& fréquemment des harpes d'une assez grande dimension qu'on ne tenait point sur les genoux , mais entre les genoux, conune on le iait à prés^t. Une de ces grandes harpes est figurée dans une gravure des magnifiques Heures de Simon Vostre, imprimées vers 1507 ou 1508 , où le roi David est représenté chantant les psaumes et â'accompagnant de.son instrumenU Je donne., planche XIX, figure 169, cetteimage qui est remarquable en ce sens qu'elle met sous nos yeux un ancien et curieux exemple du type iconogEaphique auquel on s'est arrêté pour re{»résenter de nos jours le roi David dans les images de dévotion, et plus particulièrement dans celles qu'on destine à orner les vulgaires éditions des ouvrages illustrés de sacristie, tels que catéchismes , livres de cantiques et paroissiens. Habitué à voir presque partout le chantre jdes psaumes muni de cette harpe , le peuple se plaît à faire de fréquentes allusions à la harpe du roi Davi4t tandis que le nable, le kinnor«, le psaltérion du roi David lui demeurent parfaiteo^ent inconnus. Il ne se doute pas que le saint personnage tient un instriunent qui, sous la ibrme qu'on se plait à Un donner, « bien aj[>partenu aux bardes du culte xlruidique , nuûs n'a probablement jamais figuré dans les mains d'un prophète de la religion d'Israël. Toutefois, à son insu, et par le fait d'une association d'idées qui est parvenu jusqu'à lui, mais dont le premier lien lui échappe, le peuple se sert encore de l'expression jotter de la harpe du roi David, pour dire voler. Or de cette harpe, instrument du voleur, au saltérion, où l'on enfermait autrefois les criminels, et au violon de nos corps de garde, le rapport est. peu éloigné.
En Allemagne, on a donné le nom de harpe du roi David k une espèce de grande harpe très compliquée, fournie de cordes nombreuses et ayant un fond de bois, ou table de résonnance, sous les cordes. Elle est composée de deux parties, c'est-à-dire double. Elle était déjà en usage au xv!!"" siècle. Cet instrument ne justifie son nom que par la circonstance du fond sur lequel passent les cordes; nous nous rappelons avoir remarqué quelque chose d'analogue dans un modèle de psaltérion antique. Le système de construction don^ il s'agit a donc été appliqué à des variétés de harpe comme à des variétés de psaltérion ; nous en trouvons un exemple très ancien dans .la :
RoTB à cordes pincées ou touchées avec le plectre. — Celte rote, qu*îl ne faut pas confondre avec l'espèce de viole bardique dont on a donné, la description au chapitre XII% est un instrument qui participait de la harpe et du psaltérion avec lesquels il s'employait tsouvent et a été fréquemment confondu. Le motif
<la cette confusiQQ est que rota^ dô:ixiêmeque crwt, q^ui signifie la tuême chose dajis les langues du. Nord, seioreuait origioairemexit» et dasaun sen3.iadéiiiu, i^oux psaUerium^ trianQulum (ou i^n^one)^ et. pour lyra^ titbara, mats qui tous occasîonjQaiejQl un» confusiiOA semblable lorsqu'oB les employait d* une manière générique» Oavoiti» par. wpaasag^ d!uB manuecrlt deSaint-Gali des psaume» de Notker» que le mot rote fut pftrticulièffemienl doonà ensuite ^ «a instrumeut triangulaire, eu forme de delta^ considéré comme un per-* iectioDnemeut du psaltérion antixijie (1) ; d'autree L'appliquèrent k la cithare; en&n^ on s'en servit pour exprimer une sorte da harpe qui différait de la harpe ordinaire en quelques parties.. Les uns croient qu'elle était plus. petite et mtontée de cordesA boyau ; d'où il résulte qu'on l'aurait a^ppelée amar-cruit^ pour la distinguer de Ui harpe qui avait descocdes de métal» et que désignait spécialement le terme de clQrsea4ih^ Mais, commfi. l'a fort bien remarqué. M. de Coussemaker, la différence la plus importante h signaler entre les deux instruments, c'est que la rote, qui était triangulaire comme la harpe, avait une table ou caisse sonore percée d'ouïes, laquelle embrassait la totalité ou ht presque totalité de l'intérieur du triangle, et formait un fond placé sous les cordes. Par cette raison, on ne pouvait toucher celles-ci que d'un seul côté. M. de Coussemaker cite de cette sorte de harpe deux exeoi^^tes du xiv^ siècle.. Le nombre des cordes de la irote semble avoir varié &xtjme celui des.oovdes de la hurf e: «rdiKniiire* Oa ^ut dii^ qu'il est qudque{<HS de dix, de douze ou de dix-sept. Au xii*" siècle,. Gahraud de Cûtençoo» cQQ^oîUai^t h uo joRglewr de s^xercer à la pratique des instruments, lui recommande de faire garnir la rote de dix-sept cordes : « Failz la rota » à XVII cordes garnir, » Cette rote paraît avoir été celle dont nous nous occupons. On remarquera que 1 poëte ne .la confond pas avec le psaltérion, qu'il mentionne à part un peu plus loin sous le nom de salteri , et auquel il donne seulement dix cordes.
Je crois que l'on peut regarder comme un dérivé de cette rote, non seulement la harpe double dont it a été question plus haut, mais encore une espèce de petite harpe en forme d'aile que tes Allemands appelaient Drathharfe (et aussi *Sjptte ou Fliigelharfé) , les Italiens arpaneltay et dont l'intérieur était plein, c^est-à-dh'e composé d'un fond ou d'une caisse sonore percée d*0ttles, swr laquelle étaient tendues perpendiculairement une notable quantité de cordes de métal. Cet instrument, qui était employé au xvr siècle, n'est certainement pas resté étranger à forigine du elaveein yertîeal.
Pendant longtemps fa harpe à cordes pincées et la rote ont joui d'une vogtie à peu près égale. EUes semblaient avoir hérité dans le moyen âge du prestige poétique qui s'attachait h la lyre dans l'antiquité. Déjà, parmf les bardes du pays de Galles, la harpe était en grand honneur ainsi que )e crwL Le recuml des Leges Watlicœ^ dont les plus anciens documents nous reportent à plus de quatre cents ans avant l'ère chrétienne, contiennent de nombreux pasfeages où il est fait mention de ces instruments. Il faut particl^- Kèrement citer cekii qui nous apprend que les trois choses indispensables à un g^tilbomme o» baron sont sa harpe j sott manteau et son échiquier (2). A an auti^ endroit, il est dit: Treis ekeeesscnt nécessaires à un homme dans sa maison ^ savoir : une femme vertueuse y un coussin sur sa chaise et %me harpe bien aecor^ dée (3). On place indifféremment la harpe et la rote dans les mains des héros, dont les poètes du moyeu Age racontent la ges^. G*est au son de la harpe que l'amant d'Yseult fait le lameolabla récit de ses peines amoureuses : « Lors sasiet mesire Tristan^ et commence a atemprer la harpe , selonc le cant qu'il uoloit >y dire. Lors se tourne uers Hector et li dist : mesire Hector, puisque ces nonueles que nous saues furent » aportees» ie ebevmchoîe un jour par une forest toua seus , sans aoaipainc;nie tant, dolaos et esmiasies » conques si dolans ne fui : si con si cevauccHO, ie descendi a donc devant une fontainne et pensai ej^ toat
(1) Dm» ob iMSsage 4tà UailA ûfi Utilts : De viris illustribus » f%v psaUerium seu rotam (textas habet rhotàm) quia potenUoc monasterii S* GMÙ lUw l> c xxiy» oà U M ^ue&tioa du moiac » ipsc erat, poeumata iaventa dulciora sunt, ut apparet in : ffodte
Tilnb»» célèiiM an ix^ n^iQ coiwaft poéce» oralrar» mKiciea et » cantandus e$L » (Jodoc Mezler, loc. cit.)
> soi logeoià ti piciaU» iMHu«Miita, 9X quilMis Tropi et tnelodiœ yfjij^^ ^ 3^,
A» pkKe% «pMiriin «Uaia ia saeri» usas» Gi^iu et universa dictata '^
« »ngalaris (fait Ecliarardwi> cl agooscibllis. melodta 9QAI; <iuia (^) ^<^^^f P- 302.
» meismes, et tronuai a donc en pensant que oncques a nul ior du monde not autant de dolor par amours, » comme îai-eu, et de celé grant doleur fis un lay, et ches vers vous voel si orendroît harper et sacies, » conques ne fu harpe se par moi non-ha, sire, pour Dieu dites ! fait Hector. II le comenche a donc, quant D il a la harpe atemprée autrefois, lors comenche a dire en tel manière (1). » Le 15 mai 1360, Coppin de Brequin, roy des menestres du royaume de France ^ qui avait suivi le roi Jean en Angleterre lors de la première captivité de ce monarque, fut chargé par son maître d'acheter une harpe ; et cet instrument, dont il jouait sans doute lui-môme, devait servir à charmer les ennuis de Fillustre captif (2). Toute la noblesse cultivait avec une prédilection marquée l'instrument que nous trouvons ici entre les mains de Tamant â'YseuIt. Pour être un gentilhomme accompli, ou, comme on aurait pu dire au xvu* siècle, pour être un galant hommes il fallait s*y montrer particulièrement habile. On lit dans le Roman du roi Hom :
En cel temps surent tat harpe manier
Gom plas est courtels hom tant plus sot del meslier (3).
Le refus de jouer de la harpe dans tes réunions ou Ton en était prié, et où il était d'usage que chacun à son tour satisfit à cette obligation , eût passé pour une inconvenance ou tout au moins pour un caprice déplacé. Le Roman du roi Hom en fournit aussi la preuve :
A chescon pur harper fut la harpe commandée ; Ghescon i harpa, vileins seit quMl devée I
On observait surtout cette coutmne pendant les repas. Â Texerople des Grecs et des Romains, les Anglo- Saxons, dès le VII* siècle, imposaient aux convives l'obligation déchanter et de jouer d'un instrument Les rois, les princes, les seigneurs et les dames nobles elles-mêmes, n'eussent point essayé de s'y soustraire, et se faisaient au contraire un mérite de donner en cela l'exemple. Les trouvères et les jongleurs de profession né sont donc pas les seuls qui aient fait Jours preuves comme harpeurs. Dans le Roman du Brut^ Robert Wace raconte que Celdric, ayant été au secours de son frère Baldus, qui était en guerre avec le roi Ârthus, se déguisa en harpeur pour ne pas être reconnu. Le même poëte proclame Gabet dieu de la musique, parce qu'il « savoit de viele^ de rote^ de harpe, de chorum, de lire et de psallerium. »
Le célèbre roi Hom , dont les amours avec la fille de Hunlaff défrayent en partie le roman qui porte son nom, et que j'ai cité plus haut, avaitacquis dans l'art de pincer de la harpe une telle supériorité, que malgré le déguisement dont il avait fait choix pour voyager incognito en Irlande, il fut reconnu par la fille de Guddred rien qu'à la manière exquise dont il exécuta un jour devant elle le chant et Taccompagnement d'un lai. La noblesse française eut aussi du goût pour la harpe. L'histoire en fournit des preuves à différentes époques, principalement dans le xv* siècle. On voit par un compte du 17 janvier 1/tQO de Lorens du Hest, faiseur de harpes à Paris, que la duchesse Yalentine Yisconti, femme de Louis, duc d'Orléans, jouait de cet instrument, et qu'elle possédait plusieurs harpes dont une fort belle (&). La reine Isabeau de Bavière, femme de Charles YI, faisait acheter, l'an i&16, des cordes pour remonter la sienne (5). Enfin, la manière dont les
(J) Roman de Tristan en prose, leçon d*an ms. du xi\* siècle, cité par Wolff, Ueber die Lais^ sequenzenund Leiche, (Heidelberg, 13A1, p. 57.)
(2) «Le roy des menestereuli, pour une harpe achetée du comman- » dément du roy, II nobles Talent XIII s. UII d* » (£.« livre et journal ou quel est contenu la recepte et despense de Vhostel du roy de France en Angleterre j depuis le premier jour de juillet MCCCLIX, jusques au premier jour de janvier en suivant. Ms. du roi, suppl, fr. 98-25, fol. LXV verso.)
(3) Ms. Harléien, n* 527, foL 66, r% col. L
(6) Ce fait est constaté par deux quittances de son luthier. Dans la première, Lorens du Hest, faiseur de harpes à Paris, reconnaît avoir reçu du trésorier de la duchesse « la somme de 32 sous pari-
n sis pour avoir rappareillé et mis à point deux des harpes de ma- » dame la duchesse, esquellesii a fait et mis broches et cordes toutes » neufves, et ycelles recollées là où mestier estoit; et en l'une 9 dlcelies fait, taillé et assis un fond tout neuf. » Dans la seconde quittance, datée du 29 marsUOl, le même luthier mentionne d'autres réparations faites à la belle harpe de madame la duchesse.
(5) « A Jehan du Lige, pour cordes de harpes qu'il avoli achei- » tées et payées pour la royne, par commandement de Bietrix de » Ry, le dit jour (dernier octobre 1416), IIII s. — /eem, pour cordes D de harpes pour la royne délivrées à ma dame de Bomont et par » son commandement, le xi* jour jde novembre (1416).... VI s. » {Compte des menus plaisirs de la reine Isabeau de Bavière^ chap. Dépenses y Arch. du roy., n* 270.)
poètes de cour parlent d% cet instrument, le citant presque toujours comnoe le premier ou tout au moins comme T un des premiers admis dans les concerts, prouve que la harpe en France n'était pas moins en faveur qu'elle ne Tavait été dès l'origine dans les îles Britanniques, et surtout en Irlande. On a déjà vu plus haut que Guillaume de Machault avait composé au xiii® siècle un Dict de la harpe (Ms. de la Bibliothèque nationale, n"" 7221, foL 16/t recto et suiv. ). Dans ce poëme, il imagine que chaque corde de l'instrument divin représente une vertu de sa maîtresse. Les cordes sont au nombre de vingt-cinq : la première est bontés la seconde gaieté^ la troisième dotweurj la quatrième humilité^ et ainsi de suite. « Je ne puis trop bien ma » dame comparer, dit l'auteur,
D A la harpe et son corps gent payer » De TlDgt-cinq cordes qaé la harpe ha > Dont roi David par maintes fois harpa. »
L'amant justifie l'objet de comparaison dont il a fait choix en déclarant que la harpe surpasse tous les autres instruments :
« Mais la harpe qui tout instmnient passe, » Qoant sagement bien en Joue compassé, » A la harpe partout telle renommée » Qa^antre donoenr à li n'est comparée. »
A l'époque dont il s'agit, la harpe n'était pourtant rien moins qu'un instrument parfait, et même jus* qu*au xvir siècle sa construction laissa beaucoup à désirer.
/ Gomme on ne pouvait la garnir d'autant de cordes qu'il en eût fallu mettre pour donner les sons des notes diésées et bémolisées, ses ressources, quant à la modulation, étaient à peu près nulles. Vers 1660, on . fit dans le Tyrol une première tentative pour obtenir un perfectionnement, mais la solution qu'on avait en vue ne fut trouvée qu'en 1720 par l'invention des pédales dont on est redevable à un luthier de Donawerth, nommé Hochbruker. Dès lors le système de construction de la harpe entra dans une voie de progrès qui augmenta la vogue dont jouissait l'instrument en France. Cette vogue atteignit à son apogée au commencement de ce siècle, sous l'empire. L'altitude gracieuse que le jeu de cet instrument fait prendre aux femmes mit la harpe en grande faveur parmi les musiciennes qui désiraient briller dans le monde comme artistes ou comme amateurs. Une femme célèbre, madame de Genlis, s'y est exercée avec succès, en a donné des leçons et en a rédigé une bonne méthode. La préférence que le beau sexe accordait à cet inslrument est constatée dans cette phrase peu française, très alambiquée et passablement ridicule qu'un bel esprit en veine de galanterie écrivait il y a quelque cinquante ans : « Cet instrument devient l'objet de » l'amusement d'uii sexe né sensible, qui, loin de se refuser aux émotions que la harpe sait exciter dans » nos âmes par la douceur de son harmonie et la suavité de ses sons, lui prête encore des secours favorables » afin d'en augmenter les charmes. r>
Aujourd'hui la harpe est peu cultivée parmi les amateurs, si ce n'est en Angleterre; mais elle figure encore avec succès dans les mains de quelques virtuoses, et produit de charmants effets dans l'orchestre de nos théâtres pour accompagner la voix et varier les combinaisons instrumentales. Les poètes nous parlent de la harpe presque aussi souvent que de la lyre; ils vantent. le charme mélancolique de cet instrument dont on a dit :
11 n^est ni ange ni homme
Qui ne pleare qaand chante la harpe.
TO
raSTRVJmïiîîTS REPRÉSENTÉ» BàHS LES DANSES DES MORTS,
ff^A— Mw^wf r«|Nréfleiités dnns le« Danses des ]ffort««
LÏÏTHS.
I^R DOTHi Batstz r a.) 1« BtefOH. BêrGrtm «pL TIIï^ % 88% •- iu) E'AaàŒgîste.. Ihr Wirt (pk X, fig; 6a}. — o.) U Nmifi. Abonne (pi. Xï,|fjg. 7/i). —Danse du Grand-Bale : d.) La Duchesse. Die Herzoginn (pi. XIX, fig. 170K— icOHES Mqrtis d'Holbain: e.) La Nonne.
Les instruments composés d'un corps sonore de forsie-ovalev aarmonté de cordes à intonations fixes, pincées avec les doigts ou touchées avec un plectre, et d*mi manche à touches ou degrés indiquant les divisiofia des cofdâs^ souL cxuuauina à. \^ grand aambre de peuplea ei ont une origine indubitablement très ancienne. Non seulement les monuments de l'antique Egypte en contiennent des figures, mais Tlade même possède des représentations de ce genre. On attribue aussi aux Gt'ecs et aux Romains Tusage d'un instrument qui appartiendrait à la même familte et qire Fon a assimilé tetntôt au luth, tantôt à la guitare et au cistre. C'est la chelys^ qui a été elle-même confondue par les anciens avec les variétés de la lyre nommées barbitos et testudo. La chelys a un petit corpS'^a^oodi et un na&oche* Elle est montée ordinairement de trois cordes. On a tâché de découvrir si les peuples désignés sous le nom de barbares pouvaient offrir des exemples analogues, et, à la suite de ces recherches, quelques uns ont cru devoir attribuer à ces peuples un instrument à cordes qu'ils supposent avoir été la même chose que la guitare. Mais rien de tout cela n'est certain, et l'opinion à laquelle se rangent le plus grand nombre, c'est que tous les instruments de la famille de ceux dont il est question tirent leur origine de TOrient, opinion qui se fortifie de cette circonstance, que les Indiens, les Arabes et les Turcs en cultivent un très grand nombre d'espèces. Deux de ces espèces, tout à fait populaires dans ces contrées, et dont Tune se nomme eï-e'oud au e'oud^ et Fautre sitar ou kissa^ passent pour avoir été importées en Europe par les Maures d'Espagne et pour y avoir produit deux types principaux qui se sont diversifiés ensuite de mille manières sous des noms différents. Ces deux types sont le luth et la guitare. Ils ont joui Tun et Fautre d^'une grande faveur au moyen âge, principalement dans la seconde période et environ depuis le xiii% jusque vers la moitié du xvnr siècle. La principale différence qui existe entre le luth et la guitare consiste dans la forme du corps sonore , plat en dessus et en dessous dans le premier de ces instruments, bombé et arrondi du côté du dos dans le second. Cette différence sera mieux indiquée par la description spéciale que je vais faire de chacun d'eux. Je commence par Te :
LuTir, luit^ leuthj leut^ lut, luc^ luz, lus (f ).
Leus^ maBaiçbes el eiilernes Dont on joue par ces tavernes.
(GuHlaume de Machanlt, La prise d'Alexandrie, XTT* afècte.>
Démenés Ici f«» esi/nk»r
MnsftSs ett a^ec mes- cbasaen».
Accordez doucement les sons De vos luths et de vos violes.
(Ronsard, EpiL de Marulle, xvi* siècle.)
J'ai oublié tout cela qu'autrefois J'avois appris du luth et de la voix.
(Joachimdu Bf^My, La vieille courtisane, xvi« siècle.)
Tant q^e ma main pooirra les cordes tendre, Du mignard luth, pour les grâces chanter.
(touise Labé, Sonnet, m* siècfe J
En^ ayant assez dtr pouce Tasté rfiarnronfe' douce Be au» ItOhy antas te aov Bien d'accardie d'uAie voi& Ci anfiltf Jointe au bruit de sa main blanche.
Elle dit cette chanson.
(Louise Labé, Des louanges de Louise Labé Lyonnaise, xvi* siècle.)
(1) Les Turcs ont écrit et prononcé eoud, el-e'oud, laautha;- kà. qu'ils pj:Qiu)ncent./touto ; puis, par les Allemands, Laute [laautij.
Espagnols, qui, selon toute apparence, reçurent le même mot di- Les Français, à cause du son de Vu dans leur langue, ont dit
rectement des Sarrasins, en ont fait laoudo. Le même nom a été liut, leuth, luth, en variant arbitrairement l'orthographe de oe
écrit par les Italiens, leuto, qu'iis prononcent léoiUo, et aussi luito, nom.
On pense que le corps principal du luth Tut faH primitivement -d 'mie écaatecte tortue, corerme celui de ïa lyre de Mercure, d'où le nom de testudo, qui u quelquefois servi à désïçrïer Tinetrumenl. On le construisit ensuite en bois, mais îl resta convexe du côté du dos, et de ce côté, au lien de présenter une surface unie, îl fut façonné à pans ou, si l'on veut, à côtes. Au milieu de la table de résonnance, qui était plate, îl y avait une ouverture circulaire entaillée et décotipée de manière à former un dessin élégant, €ettet)Uïe-s'Bppeteit ro^e ou rosette. Un manche adapté au corps ïonDre, et plié d'équerre en arrière, à son extrémité, supportait de distance en distance de petits filets minces de cordes^ boyau qui le divisaient transversalement en plusieurs parties et formaient des cases pour poser les doigts, afin de varier d^une manière sûre les intonafîons.Xes cordes étaient de boyau et distribuées sur plusieurs rangs, les unes simples , c*ert-V»rc composées d'une seule corde, les autres doubles, c'est-à-dire comprenant deux cordes accordées àr^nisson -et donnant par conséquent la même note. Le nonibre des cordes, comm:ecéliri<Jes1michiBS,^ "nécessairement varié suivant les dimensions des luths et les perfectionnements que ces instruments subirent. Les plus anciens étaient fort simples sous ce rapport; mais les plus usUés avant le xvii* siècle comptaient déjà six rangs de cordes, dont cinq doubles, et un rang plus él<»ré composé dHiae seule corde appelée chanterelle : sbit onze cordes en tout. Ce nombre fut ensuite augmenté de cinq rangs doubles ajoutés au grave. Il en résulta que le luth finit par embrasser vingt-quatre cordes placées jsur treize rangs; savoir : onze de deux cordes et les deux plus élevés d'une sauter JUss buU conles ks plus ^aves servaient pour la basse, et les autres en montant étaient destinées au chant, cVestnà-dire à b mâodîe.
On tenait le luth, lorsqu'on en Jouait, de la main gauche, en même temps qu'on faisait agir les doigts de cette main sur la touche du manche pour diversifier les intonations. Le petit doigt delà main droite servait à soutenir l'instrument, pendant que les quatre autres doigts de la même main pinçaient les cordes. Quelquefois on jouait aussi du luth avec un plectre. Cest de la sorte que Tun des anges musiciens du dessin tiré des plans de la cathédrale de Strasbourg (pi. "XIV, fig. 86) fait vibrer les cordes d'un petit luth à cheviller cambré qui doit dater du xv*^ siècle. Ce petit instrument, que Ton appelait :
LcTiNA , est presque semblable à celui qui Tut appelé aussi manàore. Dans la figure que f indique , il semble n'avoir que quatre cordes, c'est-à-dire le nombre qui fut assigné à la mandore dans Forigine ; mais dans la MvsurgiaAe Luscinius, la luiina a douze cordes. Du reste, la'dimensîon du luth, le nombre et la quantité de ses cordes, et la manière de l'accorder, ont créé des modèles difl'érents qui, pour n'être au fond que des reproductions modifiées de l'invention première, n'en ont pas moins été diiférenciés et classés sous des noms particuliers. Quoi qu'il en soit , nous rencontrons en a du Doten Dantz un dessin de l'espèce de luth qui a été le plus généralement cultivée en Europe depuis le xV jusqu'au xviii* siècle. Si le spectre tient ici précisément un luth , c'est que le luth était Tinstrument des plaisirs de cour et de fêtes galantes, et que , par cela même , il se trouvait fort bien approprié au personnage du baron. Dans cet exemple , nous avons sous les yeux un modèle du luth ordinaire nionté de six rangs de cordes : îl est vu de face. Le coffre est ovale, le manche assez bien proportionné ; au milieu de la table d'harmonie, sous les cordes, on aperçoit l'ouverture circulaire appelée rose. Le squelette porte ce luth de la main droite, parce qu'il n'en joue pas (pi. VIII, fig. 52).
Contrairement à l'exemple précédent , on ne voit en c que lé dos du corps sonore. 11 est arrondi et à côtes comme dans la plupart des luths. Le manche est plié d'ëquerre ; on n'en aperçoit que la partie cambrée à laquelle tiennent les chevilles. Le nombre de ces dernières autorise à penser qu'il s'agit encore cette fois du luth à six rangs de cordes. Le squelette le tient de la main gauche pendant qu'il tire à lui de la main droite la pauvre nonne (pi. XI, fig. 74).
Dans la Danse du Grànd-Bâle , nous n'apercevons également que la partie convexe d'un luth dont les sons paraissent causer une sensation désagréable à la duchesse, qui fait un geste de douleur et d'effroi. Ce luth, pour 4ft lerme, ne diSève pas-de-celui qu'on voit en c, mais le manche parait «voir été retottcbé par un artiste qui a négligé de le cambrer dans sa partie supérieure. Sur ce manche droit, on compte de chaque côté six chevilles. Le spectre est représenté dans l'attitude d'un musicien jouant du luth (pi. XIX, fig. 170).
Comme dans le Doten DarUz, ce sont les accords d*un luth qui apportent à l'oreille surprise et troublée de la nonne un écho des chants mondains et des refrains d'amour. Interrompue dans sa prière, elle tourne la tête du côté d'où proviennent les sons nouveaux qu'elle entend ; elle aperçoit alors un jeune homme assis sur sa couche virginale. Il tient un luth de la main gauche et pince les cordes avec les doigts de la main droite. La nonne, par l'expression de sa physionomie, montre qu'elle est doucement émue. Ce serait une gracieuse scène si la larve railleuse ne faisait ombre au tableau : placée derrière la jeune femme , elle semble l'engager & porter ses regards vers l'autel au pied duquel celle^si est agenouillée. Là sont placées près de deux flambeaux allumés deux petites statues d'enfants qui semblent donner le dernier mot des préoccupations toutes nouvelles de la nonne. Cette charmante scène, que le peintre a traitée avec beaucoup de goût et de délicatesse, trouverait fort bien sa légende dans les vers suivants que notre collaborateur, M. Edouard Thierry, applique à la nonne de la Danse Macabre :
« Aux pieds de Dieu j*ai vécu sous le voile,
» Craignant les yeux hardis.
» rai fui le Jour pour ne TOir qu^one étoile,
» L'asire du paradis.
» Ne nous perds pas dans la foule des hommes ;
» Tentateur, laisse-nous.
» Retire-toi^ tu vois ce que nous sommes :
» Des vierges à genoux ! »
La Danse de Conrad Mechel contient une reproduction assez grossière et assez infidèle du dessin d'Holbein. Le jeune homme qui vient surprendre la sainte fille n'y est point représenté assis dans la cellule de cette dernière. Il se tient discrètement à la porte, debout, et pince amoureusement les cordes du luth y le pouce et l'index placés au milieu de la rose, le petit doigt appuyé sur la table d'harmonie et la main gauche parcourant les degrés de la touche. Ici ce personnage, comme son instrument, est vu de face. Du reste, sa mine est peu séduisante, et son extérieur semble annoncer un gros étudiant nourri de cervoise et de Sauerkraut. Dans l'esquisse que j'en ai donnée, planche XIX, figure 171 , l'instrument est plus clairement représenté qu'il ne Test dans l'original, dont les traits confus et la taille grossière ne permettent pas de distinguer le nombre des cordes que l'artiste s'est proposé de donner à ce dessin de luth. L'édition de la Danse de Mechel que je possède (Bâie, 1796} contient une autre gravure où le squelette qui vient de s'emparer du cardinal joue aussi d'un luth qui a neuf rangs de cordes.
Dans tous les sujets des Danses des Morts que l'on vient d'examiner, le luth a une signification qui témoigne du caractère qu'il avait revêtu dans les derniers temps du moyen âge, lorsque l'influence des mœurs italiennes le mit à la mode. Si nous le voyons figurer dans le tableau du Baron et dans celui de la Duchesse, si même nous le retrouvons dans celui de la Nonne comme instrument de séduction, c'est que le luth, depuis le xv» jusqu'au xvii" siècle, fut par excellence l'instrument, de la musique galante, l'accompagnateur obligé des déclarations d'amour, le vade mecum des courtisans, des nobles et des riches en bonne fortune. Tout poëte s'en servait pour accompagner ses rimes langoureuses, et pour peindre en musique, sous forme d'aubades ou de sérénades, son douloureux martyre. Les rois, les princes, les grands seigneurs et les hautes dames de la cour, avaient toujours parmi les gens de leur maison un poète joueur de luth attitré, ayant la charge de valet de chambre. C'est en cette qualité que l'on trouve auprès de la personne du roi François I" Albert de Rippe, joueur de luth, célébré par ses contemporains comme l'Orphée du siècle, et auteur d'un grand nombre de compositions pour son instrument favori. C'est encore au même titre que la reine Marguerite de Navarre pensionna le poëte Bonaventure Desperriers, qui composa pour elle La manière de bien et justement entoucher les lues et guiternes (1).
(1) Ce curieux traité parut, après la mort de Tauteur, dans ses Discours non plus mélancoliques que divers.
LUTHS
Le luth, comme la guitare, était donc l'instrument des doux loisirs et des galants tête*à-tôte : on le mêlait aux plaisirs du cœur comme à ceux de Tesprit. Il avait un caractère doux et intime qui Ta rendu surtout cher aux feounes. On avait recours à la magie de ses accords pour les apitoyer sur les maux que l'on endure pour elles et qu^elles seules peuvent guérir. Elles-mêmes s'en servaient afin de se rendre plus séduisantes et de fixer les cœurs volages. Joacbim du Belley , dans une de ses poésies, fait dire à une courtisane :
Dès lors J^appris à chanter ei baller.
Toucher du luth^ et proprement parler, Vestir un corps d'accoostrement propice.
Et embellk mon teint par artifice.
À un autre endroit, cette courtisane, se raillant des amants qui voulaient payer ses faveurs en monnaie de singe, dit encore :
Ces jeunes gens J'avois soin de chasser.
Qui pensent estre aimés sans débourser, Noos croyant bien payer d'une gambade, D'une chanson, d'un luth ou d'une aubacie.
Les moralistes d'humeur chagrine ne manquaient pas de reprocher aux femmes d'aimer follement le luih^ le 6a/ et la sérénade. Celte passion, entretenue par le goût de l'imitation des mœurs italiennes, devint très vive pendant la Renaissance, et fut générale en Espagne, en Allemagne et en Angleterre comme en Frsunce. A Finstar des troubadours, des jongleurs et jongleresses, les Minnesàenger allemands cultivaient le luth, et s'en servaient pour accompagner leurs poésies. Hans Gerle, Ochsenkuhn, Otto Heinrich, Melcbior Neu3iedler, furent des joueurs de luth très renommés dans le xvr siècle. En 1509, parut à Venise l'une des premières méthodes que l'on ait écrites pour le luth (1). Ce fut à peu près dans le même temps que la fabrication de cet instrument constitua une branche d'industrie spéciale qui, limitée d'abord à son princi«
pal objet, s'étendit ensuite à la construction de tous les instruments à cordes. Ceux qui se vouaient à l'art
de la lutherie prirent le nom de liUhiers , et c'est encore par ce nom que les facteurs d'instruments qu^ font des harpes, des guitares, des violons, des violoncelles, etc., sont désignés de nos jours. La harpe et le luth ayant été les deux instruments favoris des poètes de cour, l'un dans les commencements du moyen âge, l'autre pendant la Renaissance, il ne faut pas croire que ce soit toujours une fiction quand les poètes eux-mêmes, dans leurs écrits, s'en attribuent l'usage , et se vantent d'y exceller. Seulement , je le répète, la harpe appartient à des temps plus reculé?, et vint la première ; le luth est plus moderne, et , bien qu'il en soit fait mention dès le xiii* siècle, ce ne fut vraiment que deux siècles après qu'il tint le premier rang dans la musique de chambre parmi les instruments à cordes pincées. Jusque-là, il semble être resté confondu avec tous les autres instruments dont se servaient les jongleurs et les jongleresses, et n'avoir pas été spéciale* ment en faveur. Le luth, comme la harpe , a eu son poète. Claude du Verdier, né vers 1503, fils unique de l'auteur du Dictionnaire, consacre tout un poëme de deux cents vers alexandrins &en décrire les avantages. Du reste, ce poëme, qui est inlilnléle LtUh (2), passe pour être extrêmement ennuyeux. On lit dans la Prise d" Alexandrie, par Guillaume de Machault : leus, moraches et guitemes. On trouve dans une poésie
(1) La manière de noter la musique pour le luih consUtuait un (2) Cette pièce a été publiée par du Verdier le père, qui dit, au
système parUcuIier. On employait à cet effet une portée de six li- sujet de son Ois. « Etant allé de Boulogne en Italie, où il est de
gnes au-dessus de laquelle on Indiquait les intonations par des » préseni, il a laissé par écrit huit chants intitulés : le Luth^ Bien^
lettres de Talphabet, accompagnées des signes ordinaires de durée » la Blanque, la Beauté j l'Honneur^ le Lien^ le Centre, le Points
pour indiquer la valeur des notes. Des chiffres et d>utres signes » lesquels J'ai trouvés parmi ses papiers dans son étude, et en met
de convention, placés soit sur les lignes de la portée, soit au-des- i» trai ici les deux preoiiers. » sous, complétaient ce système de notation, communément désigné sous le nom de tablature du luth,
de Mojiûet : lues et argueUes, harpes, psaitérions. Forkel, en rapportant d'ajwrès du €aBge <5e deroier passage de Molioet , a été mis très plaisamment dans remban-as par le vieux naot français lues qui se ; traqve mm dans Rabelais, mais dans lequel notre auteur n'a pas su reconnaître hàth ; « Quanta savoir , » dit-il , oe que c'était que les lues, on n'apprend cela nulle part. » Puis il ajoute : « Peut-être avaient- » ils été baptisés de la sorte du nom de Tinventeur qui pouvait s'appeler Z#«ciW;(l)- f Forkel , ordinairement si bien informé , fait ici de l'érudition par pure ignorance. C'est ce qui arrive souvent quand on a négligé d'acquérir certaines connaissances accessoires dont on ne soupçonnait pas tout de suite la nécessité, parce qu'elles n'ont qu'un rapport indirect avec le sujet que Ton traite , mais qu'il est pourtant urgent de posséder lorsqu'on veut résoudre certaines difBcultés qui ne sont pas du pombre de celles qui se présentent tous les jours. Si Forkel avait quelque peu étudié le vieux français, s'il Avait seulement consulté un glossaire de la langue romane , il aurait vu que lue s'est dit anciennement pour luth, et qu'il n'y avait vrai- .ment là aucune question d'archéologie musicale de nature à 1 embarrasser. Ceci doit être un avis aux naïfs compilateurs, de ne point copier à cet endroit Forkel, afin de ne pas contribuer à répandre Topinion ridicule que le lue est un instrument du moyen âge qui pourrait bien avoir été inventé par un individu nommé Lueas.
Comme je l'ai observé en commençant , les principaux changements qui furent apportés au luth sous le rapport de la forme, delà dimension, de l'accord et du nombre des cordes, déterminèrenll'emploi d'expressions nouvelles servant à distinguer les modèles et les variétés que l'on créait. Ces dérivés du luth ne figurant pas dans les Danses des Morts , je me bornerai h dire quelques mots de ceux qui ont été le plus en usage.
Mandore, mandolle, mandole. — C'était une espèce de petit.luth ou dessus de luth, dont le corps sonore était bombé et taillé à côtes comme celui du luth ordinaire, mais dont le manche était plus court. Il avait des cordes à boyau qui originairement étaient au nombre de quatre, et qui plus tard atteignirent le nombre de seize accordées deux par deux. Cet accord s'opérait de différentes manières, ordinairement de quinte en quarte. Quelquefois on abaissait la corde la plus haute, ou chanterelle, d'un ton , ce qui s'appelaitjowcr à eorde avalée (2). On faisait vibrer ces cordes avec les doigts ou avec un bout de plume en guise de plectre.. La mandore était principalement usitée en France et très en vogue dès le xvi« siècle. On la voit figurer avec le luth, en 1587, parmi les instruments sur lesquels les ménétriers de Paris, fêtant la Saint-Julien (3), firent entendre la nuit, dans les rues de la capitale, toutes sortes d'airs de danse, tels que voiles, courantes et autres du temps. On l'a quelquefois appelée pandurina, ce qui a donné lieu de la confondre avec la pandore , qui néanmoins en différait, comme on le verra plus loin.
Mandoline. — Elle ressemblait au luth quant à la forme du corps sonore, et tenait de la guitare par son manche, qui était plus court que celui du luth. Les Italiens en faisaient un grand usage ; ils l'appelaient man-dola, mandolina , et la confondaient souvent avec la mandora. Ils en avaient de deux sortes : la mandoline napolitaine et la mandoline milanaise. La première portait quatre rangs ou chœurs de deux cordes; le plus élevé avait des cordes à boyau, le second, en descendant, des cordes d'acier, le troisième des cordes de cuivre jaune tordu, le quatrième des cordes en boyau recouvert d'un fil d'argent. La mandoline milanaise avait cinq rangs de cordes. Ces deux espèces de mandolines étaient plus petites que la mandore : elles en différaient aussi un peu par l'accord.
Comme le luth et la guitare , ce genre d'instrument était très en vogue parmi les jeunes gentilshommes qui couraient les ruelles , recherchaient les aventures galantes , et chantaient le soir des poésies amou-
(i) « Was aber die Lœs flir Instrumente gewesen seyn moegen, furent interdits pai suite des abus qu'ils ayaient occasionnés. Un
» ist nirgends zu finden. Vielleicht haben sie dièse Benennung von arrêt du parlement du 26 août 1595, rendu en ce sens, porte que
» dem Erfinder derselben, der etwa Lccas geheissen bat, bekom- défenses sont faites de «^'assembler et d'aller en troupe, par les
» men. » (Forkel, Allgem. Gesch. d. Mus,, t. H, p. 767.) a rues, y porta: luths, mandolles et autres instruments de musique
(2) Du vieux mot français avaler, qui signifiait descmdre, » à peine de la hart. » (Voy. cet arrêt dans Félibien, Histoire de
(3) On se rappelle que les concerts de la nuit de Saint-Julien la ville de Paris, Preuves, t. 111, p. 28.)
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reuses sous les fenêtres de leurs maîtresses. C'est la mandoline qui accompagne la fameuse sérénade de Don Juan. . •
GoLAGHON, en italien Colascione. — Cet instrument , composé d'un petit corps de luth surmonté d'un manche extrêmement Tong, et portant deux ou troîs cordes à boyau ■ éJaîf partîcalTer au pays de Naples, d'où l'usage s'en répandit au xvii* siècle en d'autres contrées, et même jusqu'en France. En b du Doten DarUZy on voit un instrument à cordes qui ressemBle un peu au colachon par la longueur de son manche et par le nombre de ses corde» (pi. X, fig. 62)« Cependant, comme ce maacbe n'est pas encore asseï long , proportionnellement au corps de rinstrament , pour qu'il ressemble exactement à celui du colascione, et que le corp« sonore n'est pas lui-même assez petit, je pense qu'il faut regarder cette figure cômoie un dessin manqué ou inachevé de l'espèce de luth à six rangs de cordes qui figure à un autre endroit de la même Danse dans la main du spectre placé auprès du baron. Les Orientaux ont des instruments à cordes qui ressemblent beaucoup au colachon.
TfliSoMB, teorbe^ Uiuùrbe^ tum^be* — C'était une sorte de grand luth qu'on appelait aussi ItUh basse ^ et quelquefois çhitarrone. Il avait deux manches droits accolés parallèlement et un grand nombre de cordes. Le premier de ces manc^ies, et le plus petit, était semblable à celui du luth. Il portait six rangs ou chœurs de cordes de laiton ordinairement accordées deux par deux à l'octave. Le second inanche, qui dépassait de beaucoup le premier , soutenait les huit dernières cordes qui étaient de boyau , et servaient pour les basses» Il y avait des basses et des dessus de théorbe. On s'en servait dans la musique de chambre, d'église et d'opéra, pour accompagner le chant en accords. Il était très usité en France du temps de Lully , mais il disparut comme le luth dans la dernière moitié du xviu« siècle.
. ÀRcniLUTH» — Ce dérivé du luth n'était qu'une variété du théorbe., Il avait aussi deux manches et le même nombre de cordes ; mais la caisse sonore était moins arrondie et un peu plus allongée. D'un autrecôté, l'accord des cordes doubles entre elles avait lieu pour les unes à l'octave, pouï les autres à l'unisson.
. Aux instruments qui précèdent, on pourrait ajouter encore la i^anctore, Vor^héarionyX^ cistre ou cilbre^ et quelques autres que l'on rattache ordinairement à la famille des luths. Néanmoins je crois qu'il est mieux de n'en traiter qu'au chapitre dé la guitare , puisqu'ils ont plus de rapport avec cet instrument par leur forme plate qu'ils n'en ont ayeç le luth, dont le corps sonore est au contraire voûté et arrondi.
La famille des luths est tombée dans l'oubli comme celle des violes. On se souvient à peine du rôle important qu'elles ont joué l'une et l'autre dang les drames en musique qui ont précédé la création de l'opéra moderne. La partie instrumentale du 5. Àlessio , écrit en 1634 par Etienne Landi , se composait de trois parties de violon , de harpes, de luths ^ de théorbes^ de basses de viole et dç clavecin pour la basse continue. L'effet produit par cette combinaison était sans doute agréable et mélodieux, surtout pour Tépoque, mais il devait manquer de puissance et de vai'iété. Plus anciennement, à une fête musicale donnée en Italie, l'an 1566, nous voyons figurer parmi les éléments de l'orchestre dramatique, / leuto mezzwtxo ^ l leuto grosso j et 4 leuii; ce qui prouve qu'il y avait alors des luths de toute dimension, et' pour ainsi dire tout un système d'instruments de celte famille.
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Danse Macabre, Ma. n* 7310, 3, BIbl. nat. : a.) Le Ménestrel (pi. V, fig. 31). — Der Doten Dantz : b.) Le Gonseiner. Der Rather
(pi. XI, fig. 71). — c.) La Jeune Femme. Die iunck» Frawe (pi. XII, fig. 75).
On croît que la guitare nous vient des Espagnols, qui, après Tavoir reçue des Maures, la firent connaître en Italie, d*oii Tusage s'en répandit ensuite dans toute TEurope. Le kùsa ou sitar des Orientaux aurait été le principe de la guitare. Telle est Topiniorf la plus accréditée, mais tout le monde ne la partage pas. Roquefort entre autres, et quelques écrivains dont le sentiment pourrait avoir plus de poids encore que le sien en matières musicales, retrouvent la guitare dans la chelys des monuments de Tantiquité grecque et de la latine. D'autres aussi la confondent avec la cithare et la cinnira, faisant venir l'espagnol guitarra du grec xtOaptf (1) et xtvupa. Enfin , les principaux noms d'anciens instruments à cordes pincées ont été mis tour à tour en avant pour justifier l'origine de la guitare, comme ils avaient servi à donner des notions assez vagues sur celle du luth. Il suffira de dire que la plupart de ces noms, étant génériques, ont une élasticité qui permet de les appliquer à des choses fort éloignées en apparence les unes des autres, mais qui, en réalité, découlent d'une source conmiune.
Il s'ensuit que le raisonnement d'un auteur peut être juste à un point de vue général, et manquer d'exactitude à un point de vue particulier. Chateaubriand, en attribuant dans ses fictions poétiques la guitare aux bardes, ne se trompe que relativement à l'espèce, et l'on voit par ce qu'il dit dans une note des Martyrs que ridée de la guitare lui a été suggérée par la dénomination collective de cithare^ qui, nous le savons, embrassait des instruments à cordes de difiérentes formes et de difiérentes familles.
De même , celui qui a dit quelque part que l'instrument dont jouait le roi David en dansant devant l'arche devait être une guitare plutôt qu'une harpe , parce que la première est plus portative que la seconde, n'a formé cette supposition ridicule que pour avoir vu les noms de cithare et de cinnira appliqués à des instruments hébreux. Ces noms éveillant naturellement dans son esprit l'idée de la guitare ou du cistre moderne , qui est aussi une sorte de luth ou de guitare , il se représenta aussitôt le chantre des psaumes occupé à pincer de la guitare, ni plus ni moins qu'un cavalier espagnol.
Les auteurs français qui ont écrit en latin désignent ordinairement la guitare sous le nom de cithara^ et plus particulièrement pour indiquer l'espèce , sous celui de cithara hispanica. Du mot cithara les Allemands ont tiré Cither ou Zither; les Flamands, cieter; les Italiens, cetra, chitarra^ chiltarone^ quin" terna; les Français, guitare^ et selon toute probabilité, citole et cistre. Parlons d'abord de la :
Guitare, guiteme, guinteme^ guiterre, guitterne, guitame^ guisterney guigeme.
Guiternej rebebe ensement Harpe, psalterion, doucalne. »
(Ballade d'Ëustache Deschamps.)
Triste et pensif, je me couche à terre, Tremblant de froid an bruit de ma guiterre,
(Ronsard, Elégie à Jean Brion.)
Puis réveillé, ma guiterre je toucfae.
(Ronsard, Plaisirs rustiques.)
. . • Jetla sa fluste et sa guiteme bas (2).
{Contes d'Eustrapel,)
J'ai déjà dit que la principale différence entre le luth et la guitare consiste dans la forme du corps
(1) Le grec xSmpa signifiait nn instrument de musique et une tortue.
(3) On lit aussi dans la Farce de Pathelin ; Sm tôt : la Royne des guiternes,
A coup qu'elle me soit approuchée Je scay bien qu'elle est accoucliée De vingt et quatre guiternaux, Eiifans de Tabbe d'Ivernaux; 11 me faut être son compère.
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sonore arrondi et tailladé à pans dans le lath, plat et uni en dessus et en dessous dans Ik'guitare. Celle-ci, en outre, a des échancrures sur les côtés que n*a pas le luth. Enfin son manche, au lieu d'être renversé, est presque toujours droit ou bien légèrement cintré et recourbé en dedans à l'endroit où sont fixées les chevilles. Cette partie du manche était le plus souvent terminée par une figure représentant une tête d'homme, de femme ou d*animal, comme celles dont on ornait les violes. Le manche ou touche de. la guitare a des cases ou divisions ordinairement au nombre de huit, pour poser les doigts et varier les intonations des cordes. Celles-ci, qui étaient ordinairement de boyau, furent d'abord peu nombreuses. Les anciens modèles de guitare en offrent rai*ement plus de quatre. Un cinquième, puis un sixième rang, furent ajoutés dans la suite. Us étaient presque toujours doubles, à Texception du premier en commençant par en haut Cependant sur les monuments figurés, ils sont presque toujours simples par la raison qui les faisait omettre aussi dans les représentations du luth. Sans doute, les artistes craignaient de produire un dessin confus ou trop surchargé en traçant un nombre de lignes proportionné au nombre des cordes que l'instrument devait avoir. C'était pourtant une chose qu'il eût été facile d'éviter avec un peu de soin et d^attention.
Tout ce qui a été dit relativement à lamanière de jouer du luth, peut s'appliquer à la guitare. On tenait celle-ci devant soi, le manche placé dans la main gauche, pendant que la main droite faisait vibrer les cordes.
Quant à la vogue dont cet instrument a joui, elle n'a pas égalé à beaucoup près celle du luth, si ce n'est dans les pays qui avaient adopté les premiers la guitare, comme l'Espagne, le Portugal et l'Italie. Tandis que le luth se maintenait dans les hautes régions de fart , la guitare courait les rues et les lieux publics , aux mains des écoliers, des mendiants, des saltimbanques, des ménétriers du bas métier, etc.
On lit dans la Prise d^Jlexandrie de Guillaume de Machault :
Leu8, moracJies et guiternes Dont 00 joae par ces taTcmes.
Les guitares les plus populaires étaient celles qui n'avaient qu'un petit nombre de cordes. En 6, nous trouvons une petite guitare à trois rangs de cordes dont le cheviller est renversé (pi. XI, fig. 71). Le spectre, violemment saisi aux cheveux par sa victime qui lui résiste, ne joue pas de son instrument et le tient seulement par le manche dans sa main droite. Quoiqu'on n'en aperçoive que trois, on doit supposer quatre cordes à ce modèle de guitare. De même en c, les chevilles qui entourent l'extrémité du manche donnent lieu d'en compter six, bien que les lignes tracées sur le coffre de l'instrument n'indiquent que la moitié de ce nombre (pi. XII, fig. 75). Le squelette tient ici sa guitare sous le bras gauche, tandis qu'il gesticule de l'autre bras et fait une gambade d'un air léger comme pour engager la jeune fille ou la jeune femme à prendre avec lui la fuite pour le Gretna-green de l'autre monde. Mais la jeune femme n'est pas d'humeur cette fois à se laisser conter fleurette ; elle détourne la tête et met la main devant son oreille afin de ne rien entendre des propos insinuants de son séducteur. Comnae dernière remarque sur cet exemple , je signalerai la forme du manche de l'instrument qui est fort court et entièrement droit. Les deux guitares qui précèdent sont grossièrement dessinées, mais il y en a une mieux figurée et beaucoup plus grande que les deux précédentes au pied de la figure du ménestrel qui orne le beau manuscrit n« 7S10, 3, de la Bibliothèque nationale. C'est une guitare à quatre cordes dont le corps est assez plat, la table fort large, les côtés assez gracieusement échancrés, la rose élégante, le manche légèrement arrondi et courbé en dedans à son extrémité. La guitare employée comme attribut musical du ménestrel est une exception que ce manuscrit seul me fournit l'occasion de signaler. Les instruments qu'on lui voit dans les autres danses sont, comme on ne l'ignore pas, la vielle ou violon, la flûte et le hautbois. Ce n'est pas que la guitare n'ait été employée par les ménétriers au moyen âge. On sait positivement le contrwre. Mais cultivée moins anciennement et moins généralement, elle n'a point le caractère populaire, antique et traditionnel propre aux autres instruments que je viens de nommer.
Je répéterai néanmoins que les ménétriers l'ont assez souvent employée. Us en cultivaient originaire-
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jneot deux variétés, appelées Tune guitare latine^ Tautre guHàre moresque^ moreiche aa motachej par cor^ ropkiev et abréviation. Eo 15A9, dans la bande des inéoestrels du duc de NermaBdiey figure un sieur Jeaa Aautetfker»; joueur de guiietre kuine^ et un musiciefi nowmé Richart TAbbé, joueur de gmteme morescke^ , C'est environ ài partir de eelte époqœ que le nom de rînairameiit qui nous occl^)e comiiaence à se pré^ aenter assez fréquenifitent sous la plume de» aocieiM aoteurs» particulièrement des auteurs fraaçaîs» Ce* pendant le règne poétique de la guitare ne fut véritableaienl inaugiuré qu'à T^que ok ^e e&tra en cm-» ^nirrence avec le lulh ^ la laackdore et la oiandoUiie, pour accompagner les chansons erotiques de tout genre et pour donner des sérénades aux belles. TeUe était déjà sa. destination da teiaps de fteasard ^ comme oo -ie voit dan» ce passage ;
Ni sonner â son hoy»
DeiDag^Herre, Ki pour eHe, les Boita^
Dormir à lerxe
Les services qu'elle rendait aitx amaiits décida son succès auprès de la jeunesse des deux sexes. Sous le règne de Louis XIT elle faisait 1^ déUces^des grandes dames et des seigneursw Hanûlton, dans les U4moires de Grammont^ écrit, à propos d'une sarabande qui était en faveur : « Toute \dL guitarerie defacoof » se mit à apprendre» et ()i^u;)ait ta raelerie universelle que c'était. » Le romancier le Sage, pour donner à entendre qu'une femn^e avait été belle, dit qu'on jugeait encore à ses traits et à la vivacité de ses yeu^ qî^elle devaU avoir faii racler bien des guitares. Enfin on a de Scarron ces deux vers en style burlesque i
Il pense, quand ia nuit il a guitarisé.
Que j*en ai tout le jourie cœur martyrfsé.
(Scarron.)
Sous Louis XV, pendant la régence, et jusqu'à la fin du xvm* siècle, la guitare ne figurait plus dans la musique d'ensemble et de concert, d'oii elle avait été exclue ainsi que le luth, le Ihéorbe et d'autres encore, pour faire place à des instruments plus bruyants; mais elle servait toujours à chanter des madrigaux, des brunettes, des pastorales, des vaudevilles et des romances : c'est encore de nos jours sa spécialité* Exigeant moins d'habileté que le luth, et offrant l'avantage d'être très portative, elle a remplacé tous les instruments à cordes pincées et à manche autrefois en usage. On la trouve surtout dans les mains des jeunes femmes et des étudiants qui se plaisent à chanter des airs d'amour. Un peu dédaignée dans les grands concerts publics , mais favorablement accueillie dans la musique intime, elle accompagne avec succès les jolis duos exécutés le soir dans la mansarde auprès de la croisée entr'ouverte et devant le silencieux et poétique auditoire de la lune et des étoiles. Ce n'est pas seulement le luth que la guitare a discrédité en Allemagne, elle y a détrôné en partie un autre instrument qu'on y estimait beaucoup autrefois et dont l'usage n'est pas resté inconnu à la France et à l'Angleterre. Cet instrument se nommait :
CisTRE ou CiTHAE, citok, cuitole^ citolle.' — Le cistre, que Ton écrit aussi quelquefois moins exactement sistre, tenait du luth et de la guitare. Il avait un corps sonore plat, mais qui imitait ordinairement l'ovale sans courbure du luth. Les cordes étaient de métal. On les pinçait avec les doigts ou bien on les touchait avec un plectre. Il y en avait tout un système» comprenant le cistre à quatre chœurs, ou discant, qui était le moins estimé (1); le cistre à cinq choeurs, ou ténor; le cistre à six chœurs, qui était le plus usité, et le grand cistre, également à six chœurs, quand il n'en avait pas le double. Il exislaîl encore une autre espèce de cistre plus petit qui n'avait que quatre cordes. Ses cordes se pinçaient au moyen d'un bec de plume ou d'une petite baleine. Toutes ces variétés pouvaient être accordées chacune de différentes nianières, selon la volonté du musicien. Mersenne donne plusieurs dessins du cistre. Praetorius en fournit
(t) Cette espèce de cîstrc [cithara) à h chœurs, dit Praetorius, est en qaelqae SOTte a illiher^ie^ s^îar^bms et soirUifiim tnilnf* ji «MiOiim. » IPnet., SynUi^m» miM., L lU i^ argan^,. p. &ô.}
GUITAItEe, 287.
aussi unedescripUonaccompagnéedefigures. Les Allemands rappellent Zi7Aer, Cyther ow Cither. On ne s'est pas beaucoup servi de ce cistre modd{»e-aa.fîraiM^, iMis^n aaafaU un tfèç grand usage en Italie, en Angleterre, et surtout en Allemagne dans la seconde moitié du xvi« siècle et pendant toute la durée du xvii«. Dans cette dernière coatfàe«^e laêoaç (}a'«fici^9nfiiioflit«oAAgiatair^,*0yktAér pour guitare. Ce-
pendant l'ancien cistre allemand a disparu, ou du moins ne pourrait-on guère le trouver ailleurs qu'entre les mains des cigains errants ou des montagnards, qui s'jen servent encore quelquefois pour accompagner leurs danses et leurs chants. On n'en trouve aucun exemple dans les Danses des Morts que j'ai étudiées. L'une des formeti les plus anciennes du cistré est celle qnî, à une certaine époque du moyen âge, fut déi-: signée sous le nom de :
GnoLE^ cuitole, cuitolle.
He UQght iici' tfll scUc WM certayne Que le roi de France à celle erre 0£ harp, «tote aod of riole,.
Enveloppa si de paroles WaUi many a twene, and many a noie.
Plus douces que sons de citoles. (Sir j^i^ cower, Confessio amantis, xiV siècle.)
(Gaillaame Gularl» Poésies, xlii* hièole,) '
GimMes, euitelles^ nacquaires.
(Guillaume de Macliault, La jjrt^c d'J/exandm, XIV* siècle.)
La citole, plus allongée que la guitare, se rapproche du cistre par les contours du corps sonore, qui ne sont pas aussi accusés que dans la guitare ou guiterne proprement dite. On en connaît comme un des premiers modèles cellii que j'ai donné planche XIX, figure 172. Cet instrument est monté de quatre cordes. Je crois que l'artiste qui a tracé le dessin reproduit même planche, figure 473, d'après une vignette d'un beau livre d'Heures de Simon Vostre, de la fin du xv*' siècle, s'est aussi proposé de représenter une citole,. bien qu'à vrai dire l'instrument que nous trouvons dans cet exemple ait pareillement beaucoup de ressemblance avec une guitare.
Pand(h\b. — C'est le nom donné à une espèce de luth ou de guitare dont le dos était plat I.»a pandore avait la même quantité de cordes que le luth, mais ces cordes étaient de laiton et de différentes grandeurs, parce que son chevalet était oblique. La forme principale de l'instrument était ovale, mais les bords de la table, aussi bien que ses côtés, étaient tailladés en festons. La pandore a été confondue quelquefois avec la mandore. Les Allemands l'appelaient Bandœr.
L'OHpnÉORBON ou Orphéarion, et le Pénouion ou Piînorcon, n'étaient que des variétés de la pandore» Ils avaient un dos plat comme celui de la guitare, un encadrement de petites échancrures en festons sur les côtés et des cordes de métal. Quant aux autres dérivés du luth et de la guitare, ils appai'tiennent à une^ époque trop récente et ont été trop peu connus pour qu'on prenne quelque intérêt & en lire là description*
GHAPinUS DIX-RUintME.
Inutruments wmprémmmtim 4mu les DunsM ûem ]HI«r««.
DANSS DO Petit-Bale : a.) Le Charnier. Dos Bêinhaus (pi. III, fig. 22). — Dakse du Gkard-Bale : b.) Le Charnier. Dos Beinhaus (Ûg. 33). — Danse Macabre imp. : c.) L'an des quatre Squelettes-Musiciens (pL IV, flg. 2â.) — Danse Macabre du Ms. n*> 7310, 3, de la BîbL nat. ; d.) Id, (fig. 25 6.) — Der Doten Dantz : e.) Le Charnier. Beinhaus (pi. VI, fig. 39). — f.) LeRoL Der ^(m»flf (pi. VIII, fig. 50). — g.) Le bon Moine. Der gute Monich (pi. X, fig. 66). — Darse xtlocraphique du Ms. n' û38 de la bibl. de Ueidelberg : h.) Le Pape. Der Bopst (pi. XII« fig. 79). — Icônes Mortis d'Holbein : t.) Le Triomphe de la Mort (pi. IV, fig. 26). — ;.) Les nojiveaux £poux (pi. XX, fig. 177). — k.) L*Homme de guerre.
Les instruments de percussion formés d*une peau tendue sur un cadre de bois rond ou carré, et sur un corps creux semi-sphérique ou cylindrique, de métal ou de bois, ne sont ni moins anciens ni moins connus que les instruments à vent de la nature des flûtes et des trompettes. Comme ceux-ci , ils prirent naissance au berceau de la civilisation, dès que le hasard, sinon Texpérience, enseigna aux hommes la manière de frapper sur une peau tendue pour en tirer ou un bruit ou un son. Les sauvages, par instinct, créent encore chaque jour des combinaisons de ce genre pour donner des signaux de guerre et pour marquer le rhythme de leurs danses nationales. Exciter la joie dans les fêtes, ranimer le courage dans les combats, telle a été de tout temps la principale destination des tambours et des timbales chez un grand nombre de peuples, tant anciens que modernes, tant barbares que civilisés. La tradition en fournit des preuves assez concluantes quant à Tlnde et à TEgypte. Elle en présente d'autres concernant les Hébreux, les Grecs, les Romains et les barbares. De ces diverses nations, les unes faisaient principalement usage de petits tambours, dont le diamètre de nos tambours de basque peut donner une idée approximative , les autres employaient plutôt des tambours d'une assez grande dimension dans le genre de ceux qu'emploient actuellement nos troupes. Les premiers se composaient d'un cercle ou cadre de bois ; les seconds étaient formés d'une caisse également de bois ou d'un bassin de métal , soit de cuivre ou d'airain. Us étaient couverts de peaux aux extrémités, tantôt des deux côtés, tantôt d'un côté seulement. Aux uns et aux autres on mettait souvent des clochettes ou de petites plaques métalliques qui mêlaient leur timbre aigu à la résonnance plus ou moins grave de la peau. Les Parthes, entre autres, avaient cet usage. On frappait ces instruments avec la main, avec des baguettes et avec des bâtons. De là le nom générique de tympanum que leur donnaient les anciens, et qui est le même que le TU|i.7ravov ou ruTravov des Grecs, dérivé de TU7rr€tv, frapper. Les Hébreux appelaient l'espèce de tambour dont ils faisaient usage, toph^ d'un mot qui signifie son ou ton. Cependant on croit que les anciens termes servant à désigner les instruments de percussion à peau tendue, de même que les dénominations modernes appliquées à ces instruments, ne sont que des onomatopées exprimant le genre de sonorité qui leur est propre (1). Non seulement on appelait tympanum toutes sortes de variétés de tambours, mais on donnait aussi ce nom à des instruments d'un genre différent, comme, par exemple, aux cymbales, aux sistres, aux crotales (2). C'est une confusion dont il est facile de se rendre compte par la nature de l'étymologie expliquée ci-dessus. Que tympanum vint d'un mot qui signifie frapper, ou ne fût qu'une onoiqatopée pure, il convenait parfaitement dans l'un et l'autre casa tout instrument de percussion que l'on frappe et qui résonne d'une façon bruyante, quelle que fût d'ailleurs la forme ou la matière de cet instrument. Or les cymbales, le sistre et les crotales étaient précisément dans ce cas. De même, au moyen âge, nous voyons les mots tympanum, tympan et tymbre servir à
(1) Yoy. les remarques de Caseneuve et de Jault, sur le mot (2) Lampe explique ces différenls instruments sous le Ulre gé- Tambour, dans Tédit. du Dictionnaire de Méuage, en 2 Tol.in-fol. néral de : De cymbalis veterum.
exprimer tantôt des instruments à peau tendue frappés avec ia main ou avec des baguettes, tantôt une espèce de cloche que l*on faisait sonner à petits coups de marteau (1).
François Blanchini (2) fait observer que Sponius , aussi bien que Pignorius , établit une distinction entre le petit et le grand tambour des anciens, en se fondant sur des passages de Catulle, d'Ovide, de Suétone, de saint Augustin et de saint Isidore, lesquels montrent, à l'évidence, qu'indépendamment de lourdes timbales d'airain et de grands cylindres de bois, il existait une autre sorte de timbales, c'est-à-dire un petit tambour de forme orbiculaire couvert d'une peau ou d'un cuir tendu, et frappé soit avec une petite baguette, soit avec la main. De là, par rapport à la dimension, deux types principaux d'instruments de percussion à peau tendue, savoir : le tympanum grave et le tympanum levé, qui ont fourni des variétés dont l'usage s'est perpétué jusqu'à nous. On les désignait au moyen âge tantôt par le mot latin tympanum , tantôt par les expressions suivantes, dont quelques unes avaient une signification particulière : symphonia^ tympaniolum (tympanellum)^ margaretum, tymbris^ tambula^ tambura, tamburlum^ tabomum^ taborinum^ iabur (thabur)^ iarburcinumy nacaria {anacaria), atabala {timbanala)^ et en vieux français tympan ^ tymbre, tabor^ taborinj bedon^ nacaife (naquaire). Les Allemands se servaient aussi du latin tympanum ; ils ont dit ensuite Trommel et Pauke. Les Anglais ont adopté tabor et drum; les Espagnols ont tambor^ atabal pandero ; les Italiens, tympano^ tamburro et tamburrino. Aujourd'hui nous remplaçons le tympanum des Latins par les mots timbales et tambour y qui sont synonymes lorsqu'on les prend dans leur plus large acception , et nous réduisons toutes les variétés connues du tympanum à trois variétés principales, auxquelles nous appliquons, dans un sens restreint, les expressions suivantes : tambour à main om tambourin^
tambour ou caisse et timbales. Parlons d'abord du : '
Tambour a main ou Tambourin, taboor^ tabor ^ taborin, taborel^ êaborer^ taburin, tabourin^ tabourinety iymbre^ timbre. — De tous les instruments do^ percussion à peau tendue le tympanum leoe^ ou petit tambour, était le plus usité chez les Hébreux, chez les Égyptiens et chez les Grecs. Il en est fait mention très anciennement dans l'histoire de ces peuples. On l'employait pour les cérémonies religieuses,, pour les fêtes publiques et pour les danses sacrées et profanes. Il y en avait de différentes formes. Dans les uns le corps de bois qui servait à tendre la peau était rond , dans les autres il était carré. Le tympanum le plus ordinaire avait la figure d'un crible {tympanum cribri). Pour jouer de cet instrument, on le tenait en l'air d'une main, et de l'autre main on frappait sur la peau, ou bien on frôlait celle-ci légèrement avec un ou plusieurs doigts. Quand le tympanum levé était garni de sonnettes ou de lames métalliques {tintinnabvla)^ il suffisait de l'agiter un peu pour produire quelque bruit. On faisait encore résonner ces petits instruments en frappant dessus avec une baguette. Comme ils étaient très légers, très faciles à tenir, ils ne laissaient pas de prêter un certain charme aux attitudes de la personne qui en jouait. Les femmes les avaient donc adoptés, et c'est surtout dans leurs mains qu'ils figurent sur les monuments. Chez les Hébreux, nous voyons de jeunes filles célébrer avec cet instrument les triomphes d'Israël (3). Chez les Grecs et chez les Romains, les danseuses qui participaient aux fêtes religieuses, comme celles qui venaient égayer les repas, avaient presque toujours en main le tambourin ou les crotales. Au vi« siècle, saint Isidore mentionne deux tambours de petite dimension, que l'on peut regarder comme les successeurs naturels de ce tambourin antique. L'un se nomme simplement tympanum^ l'autre tympaniolum^ connu aussi sous le nom de margaretum. Il n'avait en grandeur que la moitié du tympanum. On le frappait avec un petit bâton. Je crois que le mot tymbre^ par lequel on a rendu en langage vulgaire l'expression latine de tympanum^ s'est surtout entendu , au moyen âge, des petits tambours que l'on tenait dans la main, et dont jouaient les jongleurs et jongle-
(i) Voy. du CaDge, aux mots Ttmbris, Tympardm, Ttmpanis- semi-sphérique, comme celle des timbales de cuivre, et que le
TRIA. toph des Hébreux n*était même autre chose qu'une timbale. .Mais
,n^ n * 'u u • * * Axtx. ux comme OU CD jouall la pluoarl du tcmps CD toarchaut ct eu dati-
fs) De trt6. aenert6. tn^ffum. mttô. ve^., OU vr. déjà d(é. .. . ui J »^.^l. I ..A» «.. «.«.K^...!»
^ * ^ * j saut, il est raisonnable de supposer que c'était plutôt un tambourin,
<3) On n'est point d'accordeur la forme du tympanum dont se c'est-à-dire Tinstrument que nous appelons aujourd'hui tamXxmr
servaient les femmes d'Israël. Quelques uns ont cru qu'elle était de basque.
resses qai dansaient* J'en donnerai pour preuve ce passage du Roman de la Rose oii il est question à^
danseuses :
Assez i ot tableteresses
Hec etttor et tymber^sses
Qui mouli savoieot biea Joer
Et ne fiDOienl de ruer
Le tymbre en haut, si recneilloient
Sor un doi, conques nM faflloient.
Le traducteur du Psautier manuscrit du fonds de T Eglise de Paris (Bibl. nat. , n"* A, 27, foU 135), dans son commentaire sur le verset 26 du psaume 67, rend le passage in medio juvencularum tympanistriarum de la manière suivante : «Où milieu des juenes meschinettes tymbrerresses. Ce est entre ces qui seicbent et » mortefient en aus le vices de lour char. Car ce senefie li tymbres qui est uns estrumenz de musique qui est » cauverz d'un cuir sec. de bestes. » Le tymbre est souvent cité avec le tabour dans les anciens auteurs, ce qui prouve qu'il s'agissait de deux instruments ayant chacun leur caractère propre :
Tymbres, tabors et sinfonies Qui labourent, timbrent et trompent.
Trop furent grand les mélodies. Tant que les nuées s^en dérompent.
{Roman de Dolopathos^ xiii* siècle.) {Roman de la Rose^ xin* siècle.)
Néanmoins une difficulté se présente quant à la signification des mots tyml^res et tabours dans certains passages oii ils sont employés Tun et l'autre. D'abord il est quelquefois impossible de discerner si par tymbre les auteurs ont entendu une cloche, ou bien s'ils ont voulu désigner un tambour. Ensuite il n'est pas possible d'admettre que le tabor ou tabow^ dont ils veulent parler et qu'ils opposent au timbre, ait toujours été beaucoup plus grand que celui-ci. Environ jusqu'au xiv* siècle, il y a peu d'exemples de l'em* ploi de grands instruments de percussion à peau tendue, et la plupart de ceux qui figurent sur des monuments antérieurs à cette époque sont de petits tambours qu'on tenait à la main ou qu'on se suspendait au bras pour en jouer. Je suppose que la différence qui existait primitivement entre le tymbre et le tabor doit avoir été à peu près la même que celle qui , selon saint Isidore, se faisait remarquer entre le tympanum et le tympaniolum, appelé margaretum. Ainsi le timbre n'était probablement qu'un tambour de basque, et de ce que le nom de timbre s'est appliqué à une petite cloche ou sonnette, on pourrait conjecturer qu'il avait un cercle de bois garni de petites clochettes ou de grelots. Peut-être aussi, et je m'arrête assez volontiers à cette supposition, le tambour plat en manière de tambour de basque est-il le premier auquel on ait eu l'idée d'ajouter la corde appelée timbre dans nos tambours modernes? L'une des sirènes de l'évêché de Beauvais tient un tambour à main dont elle joue avec la flûte, et qui parait avoir un timbre du côté où il devait être frappé. Si ce dessin est exact, nous avons ici sous les yeux une preuve de l'emploi de la corde transversale du tambour à une époque qui remonte au xiV siècle. Quant au tabow\ c'était aussi un tambour de petite dimension, mais qui cependant surpassait celle du timbre, peut-être aussi était-il couvert de peau des deux côtés et frappé avec des baguettes. Les Anglais, dans des temps fort reculés, ont eu un instrument de percussion nommé tabwred et tabred qui , vers le xu^ siècle, servait aux bardes non gradés. C'était une espèce de tambour de basque sans grelots,- et dont le cercle de bois n'avait que quelques pouces de hauteur. Il est représenté planche V, figure 9, de mon Manuel général de musique militaire , et planche XIX, figure ilk^ du présent livre. On en faisait usage, joint à d'autres instruments, dans les fêtes, les danses, les cérémonies. En général , les plus anciens tambourins du moyen âge avaient à peu près tous cette forme. Ils étaient orbiculaires et plats en manière de tamis. La petite caisse de bois sur laquelle on tendait la peau n'avait presque pas de profondeur. Les tambourins dès Danses des Morts ne sont pas autre chose que cela. Celui qui jouait de cette espèce d'instrument le tenait suspendu verticalement au moyen d'une aiguillette passée dans sa main ou autour de son poignet, de l'autre main il frappait dessus avec les doigts, avec le poing ou avec une baguette. Dans les dessins du roman de Fauvel , les
musiciens du charivari de IdiMesnie Hellequin font résonner de cette manière plusieurs grands tambours & main en forme de tamis. .
Il est rare de trouver des monuments où le tambour à main soit employé seul. De temps immémorial il à été presque toujours associé à un ou à plusieurs instruments donnant la mélodie pendant qu'il marquait le rfaytbme. Sur des monnaies et des reliefs antiques , on voit la représentation d'une fête de Bacchu^ dans laquelle figure une jeune fille tenant à la main un tambourin : elle eât précédée de deux musiciens dont TuD joue d'une espèce de cor ou de trompette» et Tautre d'une flûte k deux tuyaux. Hérodien , parlant d'Héliogabale, dit qu'il lui prenait souvent fantaisie de faire jouer des flûtes, et de faire retentir le tympa^ num comme s'il avait célébré les Bacdianales. Cette antique alliance du petit tambourin et de la flûte de* vint , si Ton peut dire ainsi , tout à fait intime au moyen âge , car» au lieu de confier à plu^eurs musiciens !e soin de la mettre $n pratique , on n'employait pour cette t&cbe qu'un seul jongleur. Il en résulta que ce duo instrumental tint souvent lieu d'orchestre dans 1^ nocea» les festins, et en général dans toutes les ré-* jouissances privées et les fêtes de famille. C'était une grande économie et en même tempa une précieuse ressource quand il y avait manque d'argent ou disette de jongleurs. Thoinot Arbeau le donne & entendre : « Le tambourin, dît-il, accompaigné de sa flutte longue enb:e aultres instruments , estoit du temps de noz » pères emploie pour ce qu'un seul joueur suflSsoit h mener des deux ensemble, et faisoient la symphonie et » accordance entière sans qu'il fust besoing de faire plus grand deèpence, et d'avoir plusieurs aostres joueurs » comme violons et semblables. » La flûte que l'on associait à Tinstrument de percussion était une flûte à trois trous de l'espèce des flûtes à. bec. J'en ai parié au chapitre YI , et j'y renvoie le lecteur. Le nom de towbourin ou tabourin finit par désigner là combinaison entière, de sorte que lorsqu'on parlait d'un iaboTBor , laboureur, iahourneur ou tabourineur , on entendait ordinairement par là un musicien jouant à la fois de la flûte et du tambourin. C'est pourquoi nous lisons dans une poème du xin' siècle intitulée le$ Taboureors: <r Quar s'uns bcrgiers de çhans tabare et chalemele , plustôt est appelé que cil qui bien viele. » L'auteur de cette pièce se plaint du mauvais goût de ses contemporains, qui donnaient le titre de ménestrels à des gens de la campagne , joueurs de flûte et de tambourin par occasion , et cumulant les profits de ce petit talent, avec ceux de leurs travaux agricoles et champêtres. ^
Le vulgaire les trouvait Ruffisamment habiles, et les préférait à de bons vielleurs. Celui qui avait le plus gros tambour et la plus grande flûte , celui qui, tapant et soufflant le plus fort, faisait le plus de bruit, était le mieux accueilli et le mieux récompensé :
Qui a plus gros tabour et plus grosso muselo. Et qui nûex set muser cl plus haut la felbr^re, Celui font labourer tant que jor leur esclère Et demain lajornce tant que la nuit repère.
{Les Taboureors,)
La présence aux noces des tabourineurs est attestée par un grand nombre de proverbes, et par un des plus réjouissants épisodes de la burlesque épopée de Rabelais. Les proverbes que Ton peut citer sont les suivants : J*ai hué mon tabourin; Il vient comme tabourin à noces; Arriver à point comme tabourin aua> noces; Cela vient comme tabourin en danse; Être battu comme tabourin à noces. Le même usage existait en Espagne ; c'est encore un proverbe qui en fait foi : Ni marmitte sans lard , dit l'Espagnol , ni noces sans tambourin {Ni olla sin tocino ni boda sin tamborino.) Enfin les Danses des Morts de BâJe en a et en b (pi. III, fig- 22et2â),etcelled'Holbeinen; (pi. XX, fig. 177), prouvent que les Allemands employaient aussi le petit tambourin pour accompagner les danses en général. Seulement , dans le dernier exemple, l'instrument de percussion n'est point accompagné de la flûte. Le spectre, au lieu de le tenir dans sa main, le porte suspendu verticalement devant lui à sa ceinture , de la même façon qu'une petite timbale. Il frappe dessus gaiement avec deux baguettes en vrai tabourineur de noces comme pour célébrer le bonheur des jeunes époux. Dans ce. dessin, qui est du xvi* siècle <, l'instrument a encore la forme qu'on lui donnait
dans les premiers temps du moyen âge , et qu^on lui voit dans les rondes bâloises en a et en 6. Toutefois en a (duxiv* siècle), la caisse est un peu plus profonde qu*en b (du xv* siècle). De même en fei en flr, le Dolen Dantz représente deux instruments de percussion et deux flûtes, qui ne sont pas précisément du, même modèle. Ainsi , en /*, la caisse est très profonde eu égard à celle que Ton voit en g. De même^ la flûte représentée dans le premier de ces dessins est beaucoup plus longue que celle du second. Je crois que Ton a ici sous les yeux les deux formes de tambourins qui ont été en usage, et dont la plus ancienne réunit les deux plus petits instruments. Le tambour à main en ^ (pi. X, fig. 66), ressemble beaucoup au tabtoret des bardes non gradés ; en f (pi. VIII, fig. 50 ), au contraire, il a plus de rapport avec le modèle donné par Prsetorius au xvii° siècle comme étant celui que Ton rencontrait encore de son temps dans les mains de quelques musiciens anglais ( voy • pi. XIX , fig. 1 75 a). Or Jones, qui a décrit le tabtoret^ donne à entendre que les proportions de cet instrument avaient changé; il s*était peu à peu agrandi et s'em*ployait dans la musique de guerre sous des formes assez différentes de celles qu'il avait revêtues comme instrument de fête et de plaisir. 11 en résulterait que le tambour ordinaire ne serait que la conséquence du développement qu'aurait pris le tambour à main. Le petit instrument de percussion cité par Prœtorius est tout à fait semblable & celui dont les sculptures de la Maison des musiciens de Reims nous fournit ua exemple beaucoup plus ancien. L'une de ces sculptures représente un tabourineur ou laboureur qui embouche une flûte à trois trous, et qui, au lieu de tenir son tambourin de la manière ordinaire, c'est-à-dire suspendu à son bras, et de frapper dessus avec la main ou avec une baguette, le porte sur Tépaule droite e^ semble en tirer des sons à coups de tête (pK XX, fig. 176). Dès le xv» siècle, nous voyons dés tambours aussi grands que les tambours modernes faire leur apparition de tous côtés sur les monuments, tandis que les petits tambours & main deviennent de plus en plus rares, surtout dans la combinaison du tambourin qui affecte presque généralement, dès cette époque, les formes que lui attribue, au xvi* siècle, Thoinot Arbeau lorsqu'il le décrit en ces termes : Il vous fault premièrement premectre qu'à la similitude du tambour du- » quel nous avons parlé cy-dessus, on en a faict un petit que Ton appelle tabourinà main long d'environ » deux petits piedz et un pied de diamètre, que Ysidorus appelle moityé de simphonie (1) sur les fonds et ^ peaulx duquel on colloque des fillets retors, en lieu qu'au grand tambour on y met sur le diamètre de » l'ung des fonds seulement un double cordeau. » Cet auteur ajoute qu'on employait ce tabourin à matn, car tel était à cette époque même le nom qu'on lui donnait (2) avec une longue flûle ou grand tibie^ et il figure à la suite de sa description un musicien jouant de ces deux instruments ensemble. Par la copie que j'en donne, planche XX , figure 178, on verra combien cet exemple se rapproche de celui que nous fournit le Dolen Dantz en /* (pi. VIII, fig. 50). Le tambour à main de la Danse Macabre, tant du manuscrit que de l'ancienne édition de i486, tient le milieu entre l'ancien tambourin en forme de tamis et le tambourin moderne en forme de caisse allongée et cylindrique. Il ne paraît pas avoir atteint encore les proportions indiquées par Thoinot Arbeau. 11 est léger et très portatif; un simple cordon passé autour du poignet de l'exécutant suffit à le tenir suspendu transversalement en l'air, c'est-à-dire dans la position que l'on donne aujourd'hui à la grosse caisse. En c (pi. IV, fig. 24), le squelette semble frapper sur cet instrument avec un os. En rf, il se sert d'une petite baguette ( pi. IV, fig. 256). L'instrument à vent dont il l'accompagne est la flûte longue ou grand tibie dont parle Thoinot Arbeau, c'est-à-dire la même chose que le Stammentienpfeiff des Allemands dont j'ai donné le dessin , d'après Praetorius , planche XIX , figure 175 6. Dans les xvii* et xviii* siècles, l'usage du tambourin cessa d'être général. Presque entièrement abandonné en Allemagne, il ne se maintint en France que comme une imitation des mœurs musicales du Midi, On avait emprunté aux Basques et aux Provençaux deux associations instrumentales qui diffé-
(i) Allasion à un passage de saint Isidore dont j'ai déjà parlé. tion da tambour à main. Aujourd*iiui on désigne par ce nom les
tanil)0ur8 des enfants à la mamelle. Ces petits tambours semblent (2) Voy. ci-dessus, chap. XV, p. 273, note 1, Ténumération des avoir conservé la forme du tambourin à main du moyen âge, sauf Instruments des ménétriers de Paris, dans laquelle il est fait men- le manche qu'on y joint quelquefois.
raient essentiellement entre elles, car dans Tune Tinstrument de percussion était un tambour, et dans Tautre un instrument à cordes pincées. La première s'appelait :
Tambourin de Provence. — Ce tambourin se composait : l*d'un véritable tambour, mais dont la caisse, plus longue, plus étroite que celle du tambour ordinaire, avait deux pieds de long et un pied de large. Elle avait un timbre tendu sur la peau à Tune des extrémités; 2* d'un flûtet ou petite flûte & bec d'environ un pied de long, que les Provençaux nomment gahubé. Elle a trpis trous, deux en dessus et un en dessous. Une courroie ou un ruban attaché aux deux bouts du tambourin était destiné à le pendre en biais au pli que fait le bras gauche pour porter le galoubet à la bouche. Pendant qu'on jouait de ce flûtet de la main gauche» la main droite, armée d'un bâton de tambour, frappait la mesure ou exécutait des roulements sur le tambourin. Les farandoles, les bals champêtres, les jeux gymnastiques, les courses de taureau , les cérémonies civiles et les processions même avaient lieu en Provence jusque dans ces derniers temps, et ont encore lieu en partie de nos jours, au son de cette musique simple et naïve, dans laquelle finirent par s'intro* duire quelques éléments modernes , entre autres des clarinettes. Cette espèce de tambourin n'est plus usité dans les contrées de l'intérieur et du nord de la France, non qu'il ne puisse s'y rencontrer accidentellement, car les meneurs d'ours, quand ils ne font pas usage de la cornemuse, y ont souvent recours pour accompagner les sauts grotesques de l'animal funambule. Le nom de tambourin est même resté à une sorte de morceau de musique d'un caractère fort gai et d'une allure campagnarde qui imitait l^s effets du tambourin, et accompagnait une danse appelée du même nom.
La seconde association instrumentale qui entrait en concurrence avec celle qui précède, à l'époque dont il s'agit, était le :
TAMBOURm BASQUE. — Il so composait d'un instrument nommé bedon et d'un flûtet à trois trous, un peu plus long de quelques pouces que celui du tambourin de Provence. Le mot bedon , comme nous le verrons plus loin, exprimait ordinairement un tambour. C'était ici une caisse, longue de deux pieds et large d'un demi-pied, qui avait une ouïe ou rosette à chaque bout, et qui était surmontée de six cordes accordées en quinte et fixées à des chevilles aux extrémités du corps sonore.
Le musicien passait par-dessus sa tête le cordon qui tenait au bedon , et le portait ainsi en bandoulière le long du côté gauche; puis il en embrassait la caisse sonore avec son bras gauche, qu'il levait pour amener le flùlet à sa bouche ; enfin, de la main droite il frappait sur les cordes avec un bâton recouvert de velours, et assez bizarrement taillé pour avoir à peu près la figure d'une longue rave. Ce tambourin basque, employé dans le xvm* siècle en France, ne doit pas être confondu avec le :
Tambour de basque (tambour de Biscaye) ou vulgairement tambourin. — Celui-ci , dont on se servait encore il y a quelques années dans la musique militaire, et qui n'a pas cessé d'être employé dans la musique de ballet, reproduit la forme du tympanum antique.
C'est une peau tendue sur un petit cerceau dans l'épaisseur duquel on pratique des ouvertures pour y insérer des grelots ou des lames de cuivre que l'on fait sonner en remuant l'instrument de différentes façons et en le frappant, soit à pleine main, soit du. bout des doigts, et quelquefois des poings, des coudes, voire des genoux, lorsqu'on enjoué en dansant. Au théâtre, on s'en sert pour empreindre de la couleur qui leur est propre les danses de bohémiens, de Basques, de paysans de la Romagne, de la Calabre, des Abruzzes, danses ou il est toujours fait usage de cet instrument en réalité. Le tambour de basque s'emploie ordinairement seul et ne forme point, comme les autres tambourins, une combinaison particulière avec la flûte. Thoinot Arbeau en a parlé au xvi* siècle. Sous l'empire, en France, cet instrument eut une recrudescence de vogue dans les salons ainsi qu'au théâtre. Les dames du grand monde apprenaient à en jouer pour donner plus de relief et d'attrait aux poses académiques de leur danse. C'est ainsi qu'elles avaient consacré la harpe aux molles attitudes du repos, à celles qu'elles affectaient de prendre lorsqu'il leur arrivait de chanter quelque refrain mélancolique, quelque romance chevaleresque, comme :
Partant pour la Syrie, le jeune et beau Danois...
»it INSTRUMENTS REPRÉSENTÉS DANS LES DANSES DES MORTS.
Tanbodr, Caissh, Bedon, to6or, taburj tctbçur, atabor^ aUambar^ tambof, quesse. — La famille du tym^ panum grave des anciens comprenait des instruments de bois de figure cylindrique, couverts aux deux extrémités d*un cuir ou d'une peau, cl d'autres en forme de demi-globe ou d'hémisphère, également couverts d'une peau, mais seulement dans ta partie supérieure.
Ces diverses sortes de tambours s'employaient principalement pour la guerre chez les nations barbares. F. Blanchini, d'après Rgnorius, donne deux figures de tytnpana. bellica. La première ressemble à l'instrutneni de percussion que nous appelons particulièrement timbales; la seconde représente, au conliaire, celui que nous distinguons des timbales sous le nom de tambour ou caisse. Elle consistait, dit Blanchini , en un cylindre de bois creux, recouvert à chaque extrémité d'une peau tendue, de telle sorte qu'on pouvait la frapper des deux bouts avec une baguette. D après Suidas, les Indiens donnaient cette forme à presque tous leurs tambours ou timbales de guerre; ils se servaient d'un tronc de palmier pour faire le cylindre. Les Indiens ne laissaient pas d'employer aussi l'autre timbale, celle à bassin rond , ainsi qu'on le fera voir plus loin. Quaxïi au tambour formé d'une caisse de bois recouverte d'une peau aux deux extrémités^ c'està-dire en dessus et en dessous, nous le retrouvons, à l'époque de la décadence de l'empire romain, désigné par saint Isidore sous le nom de symphonia {!). On jouait de cet instrument à peu près comme on joue à présent de la grosse caisse, car on le frappait de chaque coté avec une baguette , tandis que le tambour moderne n'est fi-appé que d'un seul côté.
Les tambours de l'espèce du tympanum grave dont on faisait usage au moyen âge étaient, comme ceux des anciens, calqués sur deux modèles ou types différents, l'un semi-sphérique, l'autre cylindrique; l'un de cuivre, l'autre de bois. Le modèle de tambour de cuivre prit spécialement le nom de nacaire* L'autre modèle s'appropria la dénomination générique de tympanum^ en vieux français tympan ^ labour et même tabowrin , car ce diminutif fut aussi donné quelquefois sans raison à des instruments de percussion beaucoup plus grands que le tambour à main, de même que par labour et tabor on désignait quelquefois ce der* nier. Dans les xii* et xiii* siècles on disait tympan et labour. « Tympan est une manière d'instrument que » l'en fiert, et il rent le pareille son, et est appelé en françois labour. » Tympaner signifiait au propre jouer du tympan ou labour. On fait dériver le mot tabor de l'arabe (2), et l'on croit que le grand tambour de bois dont les Européens font principalement usage à la guerre date du temps des croisades. Cependant il en est fort peu question dans les chroniques avant le xiv' siècle, et l'on ne voit pas que les Français s'en soient servis plus anciennement pour transmettre des ordres et des signaux. Tant que la noblesse ne voulut combattre qu'à cheval et qu'il n'y eut sur pied que de la cavalerie, ce fut plutôt à la trompette qu'au tambour que durent être confiés les appels militaires. La première mention qui soit faite du tambour dans les Chroniques de Froissart se réfère à Tentrée d'Edouard III dans Calais, le â août 13A7 ; ce qui a fait dire à plusieurs écrivains que le tambour n'était connu en France que depuis cette époque. Mais vraisembla* blement c'est là une erreur. Quoi qu'il en^ soit, voici ce passage :« Quand ce fut fait ( la reddition de la » place), le roy monta à cheval et fit monter la royne, les barons et les chevaliers, si chevauchèrent-ils devers » Calais, et entrèrent dedans la ville à foison de trompettes, de labours^ de nacaires et de buccines (3). »
(1) Symphonia vulgo appellatnr lignum cavum ex uiraque parte I) pelle exlensa, qnam virgults hinc et iode musici feriaot, fitque in ca ex concordia gravis et aciiii suavisslmus cantus. » (S. Isid. ap. Gerb., Script, de mus. medii œvi, I, p. 26 et siiiv.) — Voy. Kaslner, Méthode complète et raisonnée de timbales. Notice historique ^ p. 7.
• (S; « Joseph de TE^icale, cd ses notes sur le pocmc intitulé Copa » des Cataleclos de Virgile, p. 258, dit que les £.spagnols ont cm^ n pruulé des Arabes et le tatnbonr et son nom : « SicHispani, dit-il, » iympamnn crotalisticum qnod ah Arabibus vel âfauris accepe- » ritd, Mauritana voce Atabat vocaïU. Sic et ab Arabibus magnum *» item tympanum All.imbor, simul cum ipsa arabica appella- » tione acceperunt. >■ Mais je crois que chez tes Araber, les Espa-
» gnols et nous le nom de cet insl rament de guerre est une pure » onomatopée à cause du grand bruit qu'il fait. Les Grecs disent n GopuSo; pour tumultus, et les anciens Français disaient tabor pour Q bruit. Fauchet, liv. If, des anciens poètes français, rapporte ce » vers d^un vieux poète nonuné H non de Villeneove :
I Gardes, qn'il n'y ait noise, ne tabor, ne criée. > (Gaseneuve, ap. Ménage, Dict. des étym, de la lang. franc.) Nodier veut aussi que ce mot tambour^ chez les f^atins tympanum , dans la basse latinité tabur, tcAureium^ taburlum , en arabe tabal^ en iuiien et en espagnol tamburro^ en allemand Trommel , en vieux français tabur, thabur^ tabor et tabour^ ne soit qu'une onomatopée.
(3) Froissart, Chron%^^s,éd. Buchon, 1. 1*', p. I, liv. I.
Le nom de tambour se rencontre d'ailleurs plus anciennement. Reste à savoir quand il s'appliqua au mo^ dèle de grande dimension qui est devenu le type de nos tambours de guerre, et dont Thoinot Arbeau^ l'auteur de VOrchésographie, donne un dessin que Ton trouvera planche XX, figure 179- Ce modèle ne se montre dans les monuments qu'environ à partir de la fin du xiv* siècle. Il s'y présente encore plus fréquemment dans le xv* siècle, et y devient très ordinaire dans le xvi« siècle, époque à laquelle on le voit figurer dans l'épisode de la Danse d Holbein, qui met en scène l'homme de guerre. Au fond du tableau, dont le devant est occupé par le squelette représenté aux prises avec le héros, on aperçoit dans le lointain, sur une petite éminence, un second squelette, suivi de quelques soldats, qui porte un tambour et bat la charge avec une belliqueuse ardeur. Peut-être est-on fondé à regarder comme un exemple plus ancien de représentation du grand tambour l'instrument dont se sert un des spectres de la réunion des larves du charnier dans le gothique Do^en Dantz{pl VI, fig. 39). Cet instrument n'a déjà plus la dimension dq tambourin à main , car le hideux personnage auquel il est attribué le porte suspendu le long de son corps osseux par le moyen d'une ceinture ou courroie. Il ne Taccompagne point avec la flûte, mais il le frappe d'une main avec un grand os en guise de baguette. Dans les xv% xvi* et xvir siècles, le nom de. bedon est souvent employé par les auteurs dans l'acception de grand et gros tambour de guerre. Témoin les deux passages suivants, dont l'un concerne les Estradiots ou Stradiots, connus aussi sous le nom de cavalerie grecque ou albanaise, que Clément Marot avait vus èi Gênes en 1507, et Tauti'e les Suisses au service des rois de France depuis Louis XI :
Estradiots au son deleurs bedons Devant le roy cent Suisses marchoîcnt.
Courent cbevaulx, font bruire leurs guidons > De jaune, de rouge aomez et vestos; Saillent en Tair vint de si roide sorte Fifres, tambours adouemenl bedonnèrent
Qu'il semble bien que tempête les porte. De grans plumarts leurs tètes phalélèrent
(Clément Marot.) Car cbascun d'eulx s'estimait un Pontlius.
Le tambour des Suisses avait reçu le nom de Colin Tampon en raison du rhythme de sa batterie, et par opposition à, celle du tambour de la milice française qui était différente, et s'exprimait par une autre onomatopée pa la la la lan. Colin Tampon devint un sobriquet dont on se servit pour railler les Suisses ; ensuite on l'employa pour exprimer le peu de cas que l'on faisait d'une chose : Je m'en soucie comme de Colin Tampon. En France, en Allemagne, en Angleterre, et en d'autres pays de l'Europe, les manœuvres, les évolutions, et les diverses parties du service des troupes étaient réglées par les différentes batteries du tambour. Ces batteries sont celles dont on fait encore généralement usage , savoir : la générale j l'assemblée^ l'appel (le rappel), le drapeau ^ la marche, la charge ^ la retraite^ la prière y la fascine ou la breloque^ le ban y l'ordre, l'enterrement.
On joignit au tambour militaire d'autres instruments pour exécuter des airs pendant qu'il battait. Les premiers qui eurent cette destination furent deux espèces de petites flûtes dont j'ai parlé chapitre VI ; l'une était une petite flûte à bec appelée arigot ou larigot , l'autre une flûte traversière appelée fifre. L'association de la flûte et du grand tambour devint donc presque aussi ordinaire que celle de la flûte et du petit tambour ou tambourin. Comme celle-ci , elle fut employée pour accompagner la danse , et une gravure de la Chronique de Nuremberg , que j'ai déjà citée plusieurs fois , prouve qu'en Allemagne on la consacrait anciennement à cet usage. De son côté , Thoinot Arbeau , dans le xvi* siècle , nous fait savoir que rien n'empêchait de substituer à la longue flûte et au tambourin les grands tambours , pour faire sauter en cadence la jeunesse rigoleuse du bon vieux temps.
Après les flûtes vinrent les hautbois, que les Allemands, selon toute probabilité , introduisirent les premiers dans les corps de musique militaire. Plus anciennement, les trompettes avaient été alliées aux tambours dans les armées, dans les cortèges militaires et civils, dans les entrées triomphales, dans les tournois, dans les réjouissances publiques, dans les processions et les danses môme. Enfin les tambours eurent la mêçie destination que les trompes du moyen âge pour publier, proclamer, répandre les nouvelles^ et faire les ajournements à trois brie fs jours dans les carrefours et autres lieux publics conti*e les
accusés en fuite. De cette dernière coutume est dérivée Texpression de tambouriner ou tymptmiser^ qui a le même sens au propre que trompetter, et qui, au figuré, se prend aussi en mauvaise part dans plusieurs locutions proverbiales que tout le monde connaît.
Ni l'usage , ni la forme du tambour n'ont sensiblement varié depuis le xvi' siècle. Comme nous rapprend Estienne Pasquier, ce furent les soldats eux-mêmes qui, vers le xyi* siècle, nommant la partie pour le tout , imaginèrent d'appeler caisse l'instrument qui, dans la langue pittoresque des gamins de Paris y se nomme actuellement tapin. Ce nom de caisse a pris racine dans le vocabulaire musical. Elle y a produit les dénominations de caisse claire , caisse roulante et grosse caisse , lesquelles répondent aux trois variétés de tambours dont on se sert aujourd'hui dans la musique militaire et dans les orchestres.
La Caisse roulante se compose d'un fût cylindrique de bois , plus allongé, mais moins large que celui de la caisse claire ; le son en est doux , et elle se prête surtout à l'exécution des roulements , ce qui lui a valu le nom qu'elle porte.
La Caisse glaire n'est autre chose que l'ancien tambour dont le corps principal se fait de laiton à présent, de sorte qu'il rend un son clair et brillant. Bien du reste n'est changé dans le principe de sa construction. Il a une moyenne circonférence, et il est couvert d'une peau à chaque bout. Le fût, ou corps principal de l'instrument, est une feuille de laiton tournée en forme de cylindre; on fait tenir les peaux sur le fut par deux grands cercles de bois percés de trous, dans lesquels passent des cordages qu'on serre ou qu'on lâche à volonté, suivant le degré de tension auquel il convient de maintenir les peaux. On bande ces cordages au moyen de morceaux de buffle qu'on nomme tirants. Pour rendre le son de l'instrument plus harmonieux , on fait à l'un des grands cercles du tambour deux petits trous percés vis-à-vis l'un de l'autre, dans lesquels on passe une corde à boyau que l'on appelle timbre. Elle tient, par en bas, à un bouton attaché au corps de la caisse, et en dessus à une espèce de piton à vis passé dans un écrou que Ton tourne pour bander ou lâcher le timbre. Quand on veut enlever au tambour son éclat et en rendre le son mystérieux et lugubre, on le couvre d'un voile. Cela se pratique dans la musique funèbre. Bien que le voile soit en quelque sorte la sourdine du tambour, on ne dit point tambour avec sourdine, on dit : tambour voilé.
La Grosse CAISSE , ou gros tambour, a une très grande circonférence, mais le corps cylindrique aux extrémités duquel sont tendues les peaux est très bas, et cette forme aplatie, de même que la manière dont on tient l'instrument, qui se place horizontalement et se bat de côté, rappellerait le tambour à main , si le volume monstre de la grosse caisse n'écartait à l'instant l'idée d'une comparaison semblable. La grosse caisse est principalement en usage dans la musique militaire , mais Rossini et les musiciens de son école l'ont introduite dans les morceaux d'opéra k grands effets d'orchestre. Les compositeurs qui ont voulu suivre cet exemple en ont quelquefois abusé.
D'ordinaire, le tambour n'a point un son déterminé, bien qu'on puisse raccorder si l'on veut, comme Va fort bien démontré l'un des premiers le P. Kircher, mais on réserve l'avantage de l'accord pour les instruments de cuivre qui dérivent des :
Nac AIRES ou Atarales , naftatre^ , naquaires, anacaires^ naquères^ naguerres^ nasguères.
A ceulx de Rome veul un petit repairier Lui contre leur seigneur moult noblement alloient ; Trompes, harpes, naquaires^ et vieles sonnoient Nus ne porroit conter )a feste qu'ils faisoient. A pièce ne pensassent au duel qu'il attendoit.
{Le Dict. de Flourence de Rome, Ms. de l'Église de Paris, cité par Roquefort, Gloss,)
Le type des tambours de métal de forme semi-sphérique remonte à la plus haute antiquité , et paraît avoir été très répandu en Orient. On croit qu'il fut importé en Europe soit par les Orientaux eux-mêmes, soit par les croisés à la suite de leurs expéditions. Cette origine semble établie par le nom que ce genre d'instruments avait reçu dans la basse latinité , chez les Français , les Anglais et plusieurs autres peuples.
On l'appelait nacaria ^ naquaire et nacaire , d'un mot qui se trouve dans les langues orientales sous diverses formes , entre autres nakerat , noqqdryeh , ou nacarieh , et signifie l'instrument de percussion semi-sphérique , que nous appelons à présent timbales. Cependant on ne peut guère déterminer l'époque à laquelle les timbales commencèrent à être en usage chez les Européens , ni dire au juste quel fut le peuple qui les employa le premier. Du Gange nous apprend qu'il en est fait mention sous le nom de nacaireSy dans la vie de Louis VII, par Suger. C'est au xiv« siècle que Tusage s'en est répandu de tous côtés. Dans le corps de musique créé par Jacques II, roi de Mayorque, on voit figurer, en 1337 , un joueur d'instruments de percussion , et ces instruments de percussion , d'après un dessin joint au texte du document , paraissent avoir été précisément de petites timbales de l'Orient. Un rôle de la chambre des comptes, antérieur de plusieurs années au document qui précède , désigne parmi les officiers qui faisaient partie du mesnageân. comte de Poitiers, depuis Philippe le Long, un ménestrel de naquaireSy ou timbales, nommé Parisot ; et l'on voit, dans un autre compte de l'hôtel du même prince, ce ménestrel obtenir le paiement d'une somme de soixante sous qu'il avait dépensée pour faire confectionner des timbales. En 1315, Louis X , dit le Hutin, avait dans sa musique particulière deux joueurs de trompettes, un joueur de psaltérion, et un individu nommé Michel qui jouait des naquaires [Micheletus de nacariis). Il est aussi question de menestreux jouant des naquaires, ou timbales, dans un compte de l'hôtel de Jean, duc de Normandie, de l'année 13/i9. Un passage de Froissart, que j'ai cité à propos des tambours, prouve que deux années auparavant , les nacaires figuraient aussi dans la pompe musicale du cortège d'Edouard III , roi d'Angleterre, lors de son entrée à Calais, après la reddition de cette place. Enfin , comme dernière preuve de l'usage des timbales au xiv« siècle, je transcrirai les lignes suivantes tirées du récit de l'embarquement du duc de Bourgogne pour une expédition en Barbarie : « Moult grant beauté et plaisance fut » d'ouïr ces trompestes et claronceaux retentir, bondir, et autres ménestriers fesant leur mestier de pipes, u de chalemelles et de tiaqiuiires , tant que du son et de la voix qui en issoient en retentissoit toute la » mer (1). » Nous voyons dans les chroniques que les peuples de l'Europe occidentale partageaient avec les Infidèles de l'Europe l'usage de l'instrument appelé nacaire.
Joinville , dans son Histoire de saint Louis , raconte que : « A la porte de la héberge le (du) soudanc , » estoient logiez en une petite tente les portiers , le soudanc et ses ménestriers, qui avoient cors sarrazi- » nois et labours et nacaires , et fesoient tel noise au point du jour et à l'anuitier, que ceulx qui estoient » delez eulx ne pooient entendre l'un l'autre. »
Tout porte à croire que les premières naquaires placées dans la main des ménestrels étaient d'une petite dimension , et à peu près semblables au modèle des petites timbales perses dont j'ai donné la figure dans l'une des premières planches de mon Manuel général de musique militaire. Le bassin de ces petites timbales est de métal , la peau est une peau de bœuf; on les attachait à la ceinture , et on les frappait des deux mains avec deux petites baguettes à têtes arrondies. On voit de ces petites timbales sur un grand nombre de monuments du moyen âge. Elles sont restées en usage environ jusqu'au xv* siècle ; à partir de celte époque, l'apparition, ou du moins l'emploi très fréquent des grandes timbales de guerre semble les avoir fait abandonner presque généralement. Un des anges musiciens du dessin tiré des plans de la cathédrale de Strasbourg porte à sa ceinture une paire de ces petites Umbales* et frappe dessus avec deux petites baguettes flexibles (pi. XIV, fig. 86).
En h (Danse xylographique du Ms. de Heidelberg ) , je ne fais pas de doute que Ton ait voulu représenter deux instruments de cette espèce; mais comme la taille de ces gravures est très grossière, les contours du dessin n'accusent pas aussi bien que dans l'exemple précédent la forme du bassin sur lequel est tendue la peau de chaque petite timbale , et il semble que le corps de l'instrument soit aplati et cylindrique comme celui du tambourin (pi. XII, fig. 79). Toutefois ce sont bien là les petites timbales du moyen âge, qui seules, de tous les instruments de percussion en usage à cette époque, s'accouplaient à la ceinture dû la
(1) Froissart, Chroniques, éd. Buchon, t. Ilf, liv. IV, chap. xiil.
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même manière qu'on voit le squelette les porter icL Ce qui dissipe d'ailleurs tous les doutes à cet égard » , c'est que le texte explicatif de la gravure désigne clairement par son nom l'instrument quecelle-ci doit re^nrésenter : « Seigneur pape, prête l'oreille au son de mes timbales, d'après lequel il te faudra sauter. Ne cherche M point pour cela de dispense ; c'est la mort qui t'invite à danser, x* Il y a dane le texte alleuEiand : aHerr » bobist merk off meyner pawken don. » Ce pawken don appartiemt à k plus ancienne rédaction du texte rudimentaire des Danses allemandes de la Suisse. 11 semble que la Ronde xylographique du manuscrit de Heidelberg se réfère à un texte de Danses des Morts qui renaonterait beaucoup plus haut que celui des Dakises des manuscrits de Munich , et même des tableaux du Petit- Bâle (1512); car dans toutes ces Danses, lejwtoften don est remplacé par l'expression depfe^m don^ tandis que les gravures font indubitablement allusion à l'idée première du pawken dm par la tête de mort qu'on voit attachée à la ceinture du squelette qui tambourine sur la partie convexe.de ce débris hmnaû» avec un os qui lui sert de baguette. En tooi ças^ d'après cet exemple, on peut are assuré de Tusage que Ton Causait des timbales en Allemagne , pour la danse , dès le xv siècle. En ^et , Texpresâon pawkm cRw ne se trouverait point ici dans le texte ^ et ne serait pas venue à la pensée de l'auteur du poème , si elle n'avait dû exprimer une chose très naturelle, et qui se pratiquait souvent dans la vie ordinaire* 11 est de fait que les petite^ timbales furent très en faveur en toutes sortes d'occasions, et prindpriement dans les réjouissances^ jusqu'à rapparitiôû des grandes timbales qui , dans le xv* et surtout dans le xvi* siècle, commencèrent à les remplacer, ainsi que je l'ai dit plus hauL Cependant, selon toute probabilité, la destination première de ces grandes tifKdt>aIes dut être essentiellement martiale*
Tout porte à croire qiie les Hongrois , qui abandonnèrent la Scythic vers le ix* siècle , et vinrent se fixer en Europe, at^xMrtaot avec eux dans leur nouvelle demeure les mœurs, les armes, la danse et le cJbAnt asiatique , connaissaient ce genre d'instrument bien antérieurement à la date rappelée par te P* Benoit, capucin , auteur d'une Hidoire de la Lorraine^ dans laquelle cet ad;eur prétend que les timbales étaient connues en Hongrie en 1457, mais qu'elles ne l'étaient pas alors eii Lorrame. Yenaot à faire la description d'une magnifique ambassade envoyée en France par I^adislas, roi de Hongrie, pour demander en mariage madame Madeleine, fille de Charles YII, il trouve Toccasion de ôlar Boe ancienne chronique qui rend compte de ta visite de Tarchevêque de Cologne au chef de l'ambassade hongroise, e£ qui témioigflé de la nouveauté de ces instruments : <t On n'avoit ni mi oncqnes veu, dit ta chronique, des tabou- » rins comme de gros chaudrons qu'ils faisoient porter sur leurs chevaux* » Celte forme est bien celle qui est restée affectée aux grandes timbales depuis le xv* siècle jusqu'à nos joura. k\i reste, grandes ou petites , les timbales s'employaient toujours par couple , et chaque couple n'exigeait qu'un seul exécutant C'est ainsi qu'en i tiré de la Danse d'Holbein (pi. IV,fig. 26), le premier squelette pUcé sur le devant dto tableau manœuvre sur deux bassins de cuivre semi-sphériques y couverts de peau et d'une forme gracieuse^ qu'on serait te&téde comparer à celle d'une timbale antique dont j'ai doué le dessin, d'après Pignorius, dans une Naêice historique sur les timbales que j'ai publiée il y a quelques années , et dans le présent ouvrage, pL XX, fig. 180* Ces titnbates, dessinées par Holbcbi, ne sont pas entièrement semblaWeaà cellea décrites par Pnetorios à peu près dans le même temps. Les instruments dont parle le cél^re théoricien allemand sont tout à fait en rapport avec les progrès qu'avaient subis les timbales primitives. Elles sont d'inégale grandeur , et ont des vis d'accord , ce qui indique qu'elles donnaient chacune un ton différent, et pouvaient s'aceorder à la volonté de rexécatant, qui serrait ou desserrait les vis , selon qu'il voulait tendre plus ou uftâns la peau. Les timbales, dans le siècle d'Holbein , comme à l'époque oii vécut Praa^ torius, étaiœt déjà extrêmement en honneur dans les cours de l'Âllenaagne : on les regardait à bon drcnt comme le plus noble et le plus musical de tous les instruments de percussion. Non seulement les chefs de l'armée tenaient à es posséder dana leurs régiments de cavalerie, mai& les souverains et la noblesse se fraisaient à tes entradre tantôt seules , tantôt mêlées à d'antres instrumeurts belliqueux comme les trompettes. Il était rare qu'elles ne figurassent pas dans les concerts de musique organisés pour les bals , pour les repas , pour les marches triomphales , et pour toutes tes réjouissances et fêtes solennelles. Ce fut à
rimilation de ce qui se pratiquait dans les armées allemandes, que les nôtres employèrent les hautbois, les cymbales et les grandes tinabales de guerre.
Dans Torigine, il n'était permis à aucun régiment français d'avoir des timbales, sauf ceux qui les avaient prises à l'ennemi. Soas te règne de Louis XIV, eîtes furent régulièrement intrôduHes dans presque tous les corps de cavalerie, et l'usage en devint général par toute l'Europe.
Lorsqu'un régiment se distinguait, on le récompensait en lui donnant des timbales d'argent. Le timbalier devait se montrer courageux ; il devait défendre son instrument au péril de sa vie, comme le cornette €t t'enseigne son drapeau. En campagne, on se servait des timbales au lieu de cloches pour !e service divin. Les timbales se plaçaient en avant de la selle du cheval que montait le timbalier. Elles étaient généralement garnies d'un tapis de la plus grande richesse, avec des franges d'or, appelé tablier des timbales. Quelques r^giœents prenaient un nèg^e pour timbaiier, l'habillaient à la tMtqM et lui faisaient monter un cheval blanc* Cet usage semble confirmer l'opinion que les timbales furent introduites en Europe par les Orientaux. Ainsi que je l'ai dit plus haut, on les avait en grande estime, tant à la cour qu'à l'armée» Jointes aux trompettes, elles servaient à former des espèces de £anfares qui se nommaient entrées , parce qu'elles retentissaient pour saluer Tarrivée des grands personnages» Noces, bals et festins somptueux s'animaient au son de cette fière harmonie. 11 n'était pas de belles fêtes sans timbales; mais les lois de l'étiquette ne permettaient guère d'en fsûre usage pour d'autres que pour des princes* des nobles et des riches. C'est à peine si les gros bourgeois , les docteurs et les individus revêtus de quelque -charge publique, osaiept aspirer à l'honneur d'en former des concerts à lear usage. Il n'y a paa fort longtemps que Ton vit disparaître tout k œup cet instrument de nos musiques militaii^s» C'était vraiment là un malheur ; mais aujourd'hui les efforts intelligents de plusieurs colonels tendent à l'y réintroduire, et quelques régiments de cavalerie, particulièrement les corps de lanciers, eu font usage, fia revanche, les timbales #oat triomphalement iiîôtallées dans nos orchestres , et y occupent un rang distingué. Il n'est pas d'instrument de percussion dont un compositeur puisse obtenir de mdtleurset de pliu^ charmants effets. Employées avec art, elles rehaussent l'éclat de l'ensemble harmonique sans y jeter la perturbation comme certains instruments d'une rondeur brutale, tels que le tambour et la grosse caisse» Martiale et foudroyante dans le tutti, elle est moelleuse, pleine d'onction et de mystère daLUS le decrescendo qui saccèie aux grands effets de sonorité. On peut voiler les timbales comme on voile les tambours, ce qui ajoute à leurs ressources et varie la coulem* de l'instrumentation. Les qualités incontestables de cet instrument, qu'il serait injuste de confondre avec les tambours à tous accords, dont la sonorité est plus bruyante que musicale, me donnèrent un jour l'idée d'en écrire une monographie, ce qui n'avait jamais été fait, mémeeii Allemagne, où les timbales sont pourtant en honneur depuis des siècles.
Quelque singulier que pùl paraître ce projet au premier abord , je crus devoir le mettre à exécution, et je publiai il y a quelques années une méthode complète et raisonnée de timbales à l'usage des exécutants ^t de.s compositeurs, précédée d'une notice historique assez étendue sur l'origine de cette espèce d'instrument, et suivie de considérations relatives à la manière de l'employer aujourd'hui dans l'ordiestre (!)• Ceux qui jetteront un coup d'oeil sur cet ouvrage verront, je l'espère, que la matière dont il traite est beaucoup plus intéressante et beaucoup moins puérile que le simple nom de /mWe*, comme titre d'un livre didactique, serait dans le cas de le faire supposer.
(1) Méthode compUte et raisonnée de timbales à Vusage des exécutants et des compositewrs^ par Georges Kattacr. Pirto, M. Sclilcsinger ei Brandus successeur, 1 vol. pel. in-/i^;
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Der Doten Dantz : a.) Le Chapelaîn. Der Kapellan {pi VII, fig. 46). — b.) Le Médecin. Der Arizt (fig. 48). — Dahse du Grand- Bale : c.) Le Héraut. DerHerold(pl XX, fig. 188). - d,) Le Fou. Der Narr (fig. 184). Icônes Mortis d'Holbeln: e.) La Reine.— f.) Le Prêtre (pi. XX, fig. 183).
Les clochettes ou sonnettes sont de petits instruments de percussion faits de métal , en forme de poire, creux en dedans, ouverts par en bas, fermés par en haut, et résonnant, soit au moyen d'un battant intérieur qui en frappe les parois lorsqu'on agite l'instrument, soit à l'aide d'un marteau dont les coups réguliers tombent sur la surface extérieure de la clochette. Ces instruments sont en petit ce que les grosses cloches d'église sont en grand. Ils étaient connus des anciens. Certains peuples en suspendaient à leurs boucliers et à leurs tambours de guerre ; d'autres employaient les plus grands à donner des signaux dans les forteresses ; d'autres enfin en attachaient aux vêtements sacerdotaux comme simple ornement ou comme parure
symbolique.
On les appelait du nom générique de tintinnabula. Le.ur origine est mieux connue que celle des grandes cloches dont l'usage passe pour être moderne et particulier à l'Occident, quoique à vrai dire on ne sache rien de positif à cet égard. Ce qu^on a souvent répété, et sans doute beaucoup trop affirmé, c^est que les cloches furent inventées à Noie, au vi« siècle, par saint Paulin. Mais peut-être cet évêque s'était-il borné à les introduire dans le service divin , ce qui suffit plus tard pour qu'on le désignât comme l'inventeur des cloches. Quoi qu'il en soit , on prétend que celles-ci durent à cette circonstance d'être appelées nolœ et campancBy parce que Noie est une ville de la Campanie (1). Cependant on leur donnait aussi, dans la basse latinité, le nom de cloccœ, clocquœ^ gloccœ^ gloggœ, d'où le mot français cloche , ce qui , suivant quelques étymologistes, est une pure onomatopée qui a laissé des traces dans un grand nombre d'idiomes d'origine teutonique (2).
Les Allemands appellent encore aujourd'hui les cloches Glocken^ mot dont le diminutif Glâkchen signifie de petites cloches. Par Schellen et Singenkugel, ils entendent des sonnettes et des grelots, c'est-à-dire la plus petite espèce de tintinnabula^ les sonnailles. Du reste,'jes dénominations ont beaucoup varié pour les grandes comme pour les petites cloches, en raison de leurs différentes formes et de leurs différents emplois, car les unes et les autres furent appelées à jouer un rôle important dans les usages de la vie civile, de la vie religieuse et de la vie militaire.
Suivant Strabon , campana désignait génératement une cloche plus grande que celle qu'on appelait noh (3). Ce nom fut principalement attribué aux grandes cloches enfermées dans des tours, d'où le mot campanarium^ et ensuite clocher. Ou appelait plus particulièrement smgr («m, sint) des cloches qui servaiejit à donner des signaux (4). Grégoire de Tours dit que du temps de Sidoine Apollinaire, qui vivait en 480,
(1) Thiers, dans son Traité des cloches (Paris, 1721), réfuie cette opinion ; il cherche à démontrer que le passage de saint Isidore, dont on se fait un argument pour la justifier, a été mal entendu et qu'il n'y est nullement question d'un Instrument de musique.
(2) Voy. Charles Nodier, Dtc^ (/^^ onomatopées, au mot Cloche,
et l'article Cloche, dans le Dict. de Ménage^ éd. de I^ris, 1750» Briasson, avec les additions.
(3) a Unde à Campania, quse est Ilaliae provincia, eadem vasa » majora quidem campana dicuntur : minora vcro qu« et à sono
» tintinnabula vocanlur, nolas appellant à Nola ejusdem civiialc » Gampaniœ, ubi eadem vasa primo sunt commentata. » (Str., Tîerum eccl, cap. v.)
(4) Sein, seing ou sing, du latin signum, signe, signal. Les cloches , dit de Brieux , dans ses Origines de quelques coutumes et façons de parler (p. 144, Caen, 1672), étalent appelées«t^c5, parce qu'elles servaient de signe ou marque pour aller à l'église. On lit toquesing, dans Rabelais ; de là notre mol tocsin, pour cloche et sonnerie d'alarme.
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les Auvergnats usaient de petits sings. Dans la suite il y en eut de fort grands. Tels étaient ceux qu'on plaçait dans les beffrois, sortes de tours qui furent d'abord portatives, et que l'on éleva ensuite à demeure dans les conDmunes, sur les places publiques. La cloche du beffroi prit aussi le nom de cloche banale oU 6anc/ocAc (bancloque), à cause d'une des significations du mot bannir, qui était l'équivalent d'appeler^ convoquer, publier. Dans les églises et dans les monastères, la cloche principale était celle qui appelait les fidèles aux offices divins. C'était aussi la plus grosse. On croit cependant que, dans l'origine, elle ne dépassait pas la grandeur d'une sonnette ou Hntinnaèulum* Un moine ou un clerc la tenait à la main et la faisait tinter à la porte du temple ou du haut d'une plate-forme. Bientôt elle prit un tel accroissement de volume, qu'il fallut bâtir dans la partie la plus élevée des édifices religieux un petit corps de logis spécial en forme de tour, pour qu'elle y pût manœuvrer à l'aise et produire des sons qui s'entendissent de fort loin. L'une des plus anciennes cloches de paroisse que Ton connaisse est le Saufang de Cologne. Elle date du vi« siècle. Le nom singulier qu'elle porte vient de ce qu'elle fut déterrée d'une manière assez bizarre par un animal qui d'ordinaire est moins friand de cloches que de truffes. Un autre instrument, également fort curieux, est la cloche de la tour de' Bisdomini, à Sienne. Cette cloche, qui subsiste encore, porte la date de 1159; elle a la forme d'un tonneau ayant un mètre de hauteur, et elle rend , dit-on, un son très aigu. Toutes ces grandes clocl)es de paroisse étaient soumises, lors de leur inauguration, à une cérémonie singulière, connue sous le nom de bénédiction ou baptême des cloches. Chacune d'elles recevait un nom particulier et avait un parrain et une marraine. Les noms de Jeanne, de Roland et quelques autres furent attribués à de grandes cloches devenues célèbres par leur ancienneté, par leur grosseur, par leur poids ou par quelque autre circonstance. Selon le rapport des historiens, le pape Jean XIII baptisa le premier les cloches, et donna son nom, en 965, à celle de Saint-Jean de Latran. Guillaume Durand, évéque de Monde au xiir siècle, fait voir, dans son Rationale divinoi^m officiarum, qu'il y avait de son temps plusieurs sortes de cloches employées pour le service du culte et pour l'usage des prêtres : « Il faut noter, dit-il, qu'il y a six » espèces de timbres qu'on sonne dans l'église , à savoir : la squille, la cimbate, la noie, la nolète ou la » cloche double, le seing {signum). La squille est sonnée dans le dortoir et le réfectoire, la cimbale dans » le cloître, la noie dans le chœur, la nolète dans l'horloge, la campane dans le campanile, le seing dans » la tour. » Chacune de ces espèces, ajoute-t-il, peut généralement s'appeler cloche {tintinnabulum). Cependant le nom de tintinnabulum s'appliquait plus particulièrement aux petites cloches ou clochettes qui font le sujet de ce chapitre, et dont il y a lieu de supposer que \a, squille (i) , la cymbale et la noie faisaient partie. Au moyen âge, les vieux auteurs français appellent Communément toutes ces variétés de petites cloches : tintinable, eschelette {eschille, eschilette, eschelle, esquille), campane, campanelle, clocques, docquelle {clocette, clochestre), cymbale, sonneau, sonnaille. Ces différents ternies étaient souvent appliqués indifféremment; quelquefois, comme on l'a vu plus haut, ils avaient une signification appropriée à leur grandeur, à leur forme et à leur usage. Tintinable, cymbale et esquille n'exprimaient pas seulement de petites cloches, des sonnettes ou des grelots, ils s'appliquaient aussi à des instruments d'une autre nature, comme les crécelles (2) et les castagnettes. Dans les Danses des Morts, nous ne trouvons que deux sortes de tintinnabulum proprement dit, savoir: la clochette ou sonnette et le grelot. Mais il y a un troisième instrument qui y figure, et qui offre la réunion des castagnettes et des grelots. C est peut-être à cet
(l}Ou esquelle^ comme dit Jean Gobin, le vieux traducteur du Rationale, ou encore, comme d'autres l'écrivent, eschille, eschilettes, etc.
(2) Les grandes et les peliles crécelles ont souvent remplacé les cloches dans le culte chrétien. Amalaire, diacre de Téglise de Metz et abbé, dit que, durant les persécutions, les fidèles s'assemblaient au bruit de certains instruments de bois qui étaient à peu près semblables aux crécelles* L'Église d'Orienl avait adopté, à ce que Ton croit, Tusage de tables de bois ou de plaques de fer ou d'airain. Balsamon, qui vivait vers la fin du xri* siècle, observe que
l'on battait trois fois le fer ou l'airain pour assembler les religieux aux ofiices : la première fois s'appelait le pelit coup ; la deuxième, le grand coup, et la troisième, le coup de fer. Ces trois coups avaient une signification symbolique. Le coup de fer signifiait le jugement dernier, et la trompette au son de laquelle les morts sortiront de leurs tombeaux. Dans la semaine sainte, pendant les Ténèbres, on fait encore usage des crécelles. En Espagne, on se sert alors d'un instrument particulier qui y supplée et qui tient lieu, par le grand bruit qu'il fait, d^une muliflude de crécelles. On l'appelle matracca.
iosiruflieot que s'est appliqué par extensioo le nom de cymbale, qui aurait passé des grelots aux €asta« gâeUes. Quant aux deux autres iostniments, l'no se trouve dans les maias du squelette qui précède le ^élrede la Daose d'UoIbeiii» Tautre est sur les vêtemeats du fou, ou plutôt du squelette costumé en fou, que Tou voit daos cette Danse et daAs celle du Grand-Bile.
Cu>Gii£TTfi« SoNNETtE. — Celle qu'oii portait à la maio avait la forme d'une cloche onJKMÎret mais de petite dimension ; elle était de métal et munie d'un batiaoL On en a trouvé, dtose asees singulière, dont la paroi élait à jour. Pour les porter, on passait ses doigts dans des espèces d'anses placées extériêore* ment au sommet du cône de la clochette, on bien on les tenait par un manche et quelquefois par une sorte de poignée, comme celle que Ton voit au modèle de clochette que f ai tiré de la Bibk des patM^rer, imprimée en 1A69 par Pfeister, à Bamberg. On trouvera cet instrument pianche XX, figure 182. Dans Tcavrage d'où je t'ai tiré, sa préseneç est motivée par le sujet de la gravure, qui représente David vouant de combattre les Philistin^ et par ces mois du texte : Jls er vô de streitl^ do Ueffèym eiM/egê dy frauémU glocke un mit seUespil u» nom in mit frwté^ « Et quand il revint de la bataille, les femmes allaient au-devant de I» lui avec des ctocbe$ et des instruments à cordes« » Dans une autre Bible des pauvres en latin, conservée à la Bibliothèque nationale, le même fait amène un nouvel exemple de l'emploi des cloehettes portatives^ Ici la jeune iiile tient dans chaque main « par un manche ou plutôt par une lanière de cuir qui en tient lieu, une clochette dont la forme est à peu près celle des sonnettes dont se servent encore les enfiotnts de chœur. En d d'Holbein, le squelette qui précède le prêtre portant le viatique k un mourant tient une do* ehette un peu plus grande. Elle a on manche mobile, elle est très simple, mais bien proportionnée. U Ts^te de la main gauche et porte de la main droite une grande lanterne ronde dans laquelle brûle un bout de chandelle destiné à éclairer la marche du morne cortège (pi. XX, fig, 185). Le clochetettr des trépassés allait ainsi de par les rues, la nuit, muni d'une clochette à peu près semblable à celle que l'on voit dans cette gravure. Il la faisait tinter lugubreoient avant de prononcer son terrible mémento :
Révcillez-vous, gens qui dormez ; Priez Dieu pour les trépassez.
Piemec à li «oit 1 iienset à la mort!
Une véritable sonnette de clocheteur des trépassés, portant la date de 1582, a été trouvée, il y a deux ou trois ans, dans l'église de Poix, département de la Somme. Les recherches faites dans la localité constatèrent qtie cette clochette servait encore, il y a un petit nombre d'années, à un vieillard presque nonagénaire, qui , pour la modique somme de dix centimes, recommandait hautement aux prières des fidèles, la nuit, veille des grandes fêtes, chaque âme du défunt dont en lui donnait le nom.
La clochette de Poix ne présente aucun ornement, mais elle a une forme élégante ; sa robe est allongée, d'un beau galbe, son timbre est vibrant, argentin. Approximativement, elle a de diamètre 12 centimètres et de poids â kilogrammes. Dans la basse latinité, la sonnette portative s'appelait tintinnabulximy comme l'indique l'inscription suivante qu'on lit dans un manuscrit d'Angers: « Tinlinnabidum excutitur mami tenentis. » Dès le ix' siècle, il y en a de figurées sur les monuments. Outre ce tintinnalmlumj il en existait un autre composé de plusieurs clochettes de divers calibres suspendus en file à une barre de bois ou de fer, et donnant des sons différents quand on les frappait l'une après l'autre en cadence avec un petit marteau. Ce tintinnabulum, qu'on appela probablement aussi escheletteSj et dont Gerbert a reproduit le dessin d'après un manuscrît de Saînt-BIaîse du ix* siècle, ne larda pas à produire les carillons compliqués des hautes tours d'églises et des beffrois d'hôtels de ville. Mis alors en jeu par un mécanisme fonctionnant seul ou à l'aide d'un carillonneur, ils exécutaient de petits airs ou des fragments d*airs à chaque tintement de rhorloge indiquant un progrès dans la marche des heures. Le carillon de la Samaritaine, petite tour placée près du Pont-Neuf, fut célèbre à Paris jusqu'au siècle passé. Aujourd'hui la plupart des villes de la Hollande et de la Belgique possèdent encore leurs anciens carillons, les uns à cylindres, les autres k clavier, ecux-ci fonctionnant seuls, ceux-là réclamant le secours d'un carillonneur. Noua ne partageons plus le goût
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de Ms ancêtres pour celte musiqi» e&fantine. Peut-être la trouverions-noofl plus agréable, si elle était plus variée ; mais il ne faut riea oaoînsque la force de Tliabitude pour endurer avec résignation le bruit monotone de ces voix aigrelettes qui répètent à satiété ie même air, le laissant quelquefois mâcbevé comme â elles se fatiguaient elles-mêmes de cette tâche inapÂde (1) , puis le reprenant de plus belle, da capo, quand rhorloge marque une heure aouvdle, et cela tous les jours, toutes les nuits, peufdant toute Taimée , sans que vous aye^ à espérer la OHHndre trêve pour vea plus précieux moiûentd de sommeil , d'étude et de rêverie.
De même qu'il existait des sonnettes à main, de même il y avait des carillons portatifs composés d*oiiie certaine quantité de clochettes attachées deux par deux ou trois par trofe k des liges de fer tenant toutes par une extrémité à un grand anneau moitié, et présentant dans leur ensemble la figure d'un laiîge éventail qu'il suffisait d's^giler pour produire des bouffées de sons argentins ; c'était là ce qu'on s^sfpolait qpnbaksm au IX* siècle et fhgellum au x*, selon Suidas.
Cymbalum a eu d'ailleurs, comme antinnabulum, une signification générale et deis acceptions très dhverses. Nous savons qu'il s'employait pour désigner une sorte de clochette placée dans le réfectoire des monastères* Eh bien » on l'appliquait encore aux sonnettes , clochettes ou grelots que l'on suspendait au çou des bêtes de somme et que l'on appelait aussi jontiAiUef, C'^ pourqU(Â Rabelais parle d'une vache avec ses cymbales. Par cymbales^ il entend une sorte d'engin métallique qui n'était peut-être pas une clor chette on on grelot, mais qui consistait probablem^;]tt en deux plaques de cuivre mobiles trouées à un en* droit et assemblées deux par deux, de manière k frapper l'use contre l'autre quand l'animal faisait un mouvement. Dans quelques provinces de la France, par exemple en Alsace, en r^contï'e des attelages de meuniers et de rouhers dont les chevaux portent à leurs harnais des plaques rondes de cuivre à peu près semblables. 11 peut se faire cependant que par cymbaies on ait également exprimé le petit appareil sonore que nous appelons plus particulièrement :
Gr£lot. — C'est tme boulette de cuivre ou d'argent creuse et fendue, dans laquelle amt enfermés un ou plusieurs morceaux de métal qui tintent quand le grelot remue. De même que les petites sonnettes ouvertes par en bas, les grelots s'employaient au moyen âge pour l'utilité et pour l'agrément. Il était de mode d'en mettre aux riches parures des seigneurs , d^en former des colliers complets et d'en orner la pointe aiguë et courbée des soiUiers à la poulaincr ce qui ne contribuait pas peu k rendre cette chaussure déjà si bizarre et si ridicule plus bizarre et plus ridicule eneore. Les graves docteurs qui s'aflTablaient de Krtpipfo«5 portaient aussi des grelots. Et le moyen âge, par esprit de satire, ayant fait choix du costume des doctes pour habiller la personnification grotesque des ridicules et des travers de l'espèce humaine , les grelots devinrent une des parties essentielles de la livrée allégorique du fou. Nous en trouvons des exemples dans les épisodes des Danses des Morts, où ce personnage intervient , par exemple , dans la Danse de Baie en 6*
La larve du larvcshts revêt elle-même l'accoutrement burlesque de la folie. Elle porte le bonnet d'âne dont les deux cornes ou oreilles pointues sont garnies chacune d'un grelot; un grelot pend aussi au bas de chacune de ses longues manches: enfin elle en tient un chapelet dans la main et en porte une couronné sur la tête. Le fou n'a des grelots qu''aux oreilles de son bonnet d'âne et à la pointe de ses longues manches (pi. XX, fig. 18/i). Dans la Danse du Klingenthal, qui est beaucoup plus ancienne que celle du cime-» tière des dominicains, ni le squelette ni sa victime n'ont de grelots*
Il est probable qu'on n'avait pas encore l'habitude d^ajouter cette espèce d'ornement à la livrée du fou, tandis que cette mode devint générale dans le xv* et dans le xvi* siècle, ainsi que l'attestent plusieurs gra« vures qui ornent les différentes éditions de l'ouvrage humoristique de Sébastien Brandt.
(1) J'ai moi-même constaté celle i^*Uculanié au carillon méca^ endroit que ce soit diimorceaa* >e nesawai» fKre comUen cela est
uiqne d'Anvers. L'horloge sonne-t-elle une demie, le carillon ne agaçant. C'est ua genre de su^f^liee que Dante, s'H eftt placé éfi
fait entendre que là moitié de son air; sonne-t-elle un quart, il n'en musiciens dans son Eafer,. eftt ecrtaiaetneiit imagkié powr evx. dit que quelques mesures et s'interrompt brusquement à queUme
D'autres exemples sont encore à signaler dans les figures d'Holbein, principalement dans celle qui représente l'enlèvement de la reine par un squelette revêtu des habits du fou , et plus loin dans la gravure dont le fou même est le sujet (1).
Les grelots n'ont pas seulement figuré au poitrail des bêtes et au cou des gens, ils ont aussi fourni un supplément de sonorité bruyante à quelques instruments de percussion, par exemple aux tambours de basque que les Allemands, par cette raison, nomment tambour à sonnettes [Schellentrommel). Souvent aussi dans les xv% xvi** et xvii' siècles, on mettait aux castagnettes ou cliquettes un appendice de grelots destiné à mêler son éclat argentin aux roulements secs de l'instrument de bois. J'ai déjà parlé de cet usage au chapitre des clochettes et grelots. En 6, le squelette qui apparaît au médecin fait résonner des castagnettes et des grelots qu'il tient réunis dans sa main droite (pi. VII, fig. Û8). Il en est de même en a (fig. 46), mais dans ce dernier exemple les grelots sont attachés à l'extrémité des castagnettes et en font partie intégrante. Praetorius donne dans sa Sciagraphia le dessin d'une paire de ces castagnettes à grelots, et Ton en trouve un exemple plus ancien dans la Musurgia de Lùscinius. C est peut-être à cause de cette alliance que le nom de crotales fut appliqué pendant longtemps tantôt à de^ castagnettes, tantôt à des grelots (2). La raison en est d'autant plus aisée à concevoir, que les grelots figuraient dans certaines danses du moyen âge : par exemple, dans des espèces de Matassinades, ou danses armées, où les danseurs se les attachaient aux genoux afin de les faire résonner au moindre mouvement.
De nos jours, les grelots ne sont plus un objet de luxe et de parure, mais l'usage s'est conservé d*en suspendre au coudes vaches, des chevaux et des petits chiens. On a remarqué que ces animaux entendent avec plaisir le lintin rhythmique des grelots et des sonnettes qu'on attache à leur collier, à leur licou ou à leurs harnais. Cette musique et cette parure les rendent fiers, et l'homme, à cet égard, n'aurait pas beau jeu de railler les animaux. Environ du xi" au xv" siècle, de très grands princes, de très puissants seigneurs et de très nobles dames, tiraient follement vanité des sonnettes et des grelots suspendus à leur collier et k leur ceinture (3). Et d'ailleurs, le premier jouet de l'enfance, le premier instrument que l'on place dans les
(1) Bien que Ton trouve des sonnettes sur les Tétcments des fous, à partir du xiv* siècle , on ne saurait affirmer qu'elles aient ligure là dès cette époque, comme un signe allégorique ou comme une marque dislioctive. C'était un genre d'ornement que portaient alors toutes sortes d'individus. Il n'était pas encore particulier aux fous et ne parait leur avoir été exclusivement attribué que vers le milieu du xv* siècle. Quoi qu'il en soit, la plus ancienne mention des sonnettes dans un costume de fou se réfère à la Société de Clèves, Geckengesellschaff zu Cleve, fondée par Adolphe de Clèves, en 1381. Non seulement, au dire d'iielyot, cette Société portait des capuces de moine de couleur rouge et jaune, garnis aux manches, ainsi que sur le sommet, de beaucoup de clochettes , mais ils devaient avoir en outre, sur l'habit de leur ordre, un fou avec des sonnettes brodé en argent. On ignore, du reste, la véritable signification des clochettes comme parure des fous. En multipliant ce singulier bijou sur leurs vêtements, voulait-on les assimiler aux enfants ou bien les comparer aux bêtes de somme, par allusion aux sonnettes que portent celles-ci 7 On bien n'y aurait-il pas une idée plus triste encore, cachée au fond de cette singulière attribution, en apparence purement joviale? Les grelots ne seraient-ils pas l'image du vain éclat et du vain bruit qui résulte du mouvement que l'homme se donne ici-bas? Ses actions, en ce monde, occasionnent un reteatissement passager, comme celui des grelots qui résonnent quand le fou se remue, mais ces sons confus ne sauraient produire une harmonie véritable, et il ne reste aucun souvenir de celte musique imparfaite. Ainsi que les sonnettes au bas de la robe des prêtres, suivant la conjecture d'OrIgène, les grelots sur les vêtements du fou ont peut-être pour but de montrer le néant de tout ce qui tient à l'homme. C'est ici le cas de rappeler
que plusieurs danses guerrières {SchwertUinze) du moyen âge, par exemple celle des Hessois, s'exécutaient au bruit des sonnettes que les danseurs s'attachaient aux genoux et qu'ils faisaient tinter en dansant. Enfin nous rencontrons aussi les grelots di-ms quelques anciens jeux de cartes allemandes, et il est à présumer qu'ils y ont une signification symbolique et satirigue.
(2) C'est ce que confirme J. de Salisbury : « Crotala dicunttir I» sonorae spherulse quae, quibusdam granis interpositis, pro qunnti- » tate sua et specie metalli, varios sonos edunt. n
(3) Les anciens poètes allemands font souvent allusion h celle mode et nomment de puissants personnages qui l'avaient adoptée. Les gens nobles n'étaient point les seuls qui s'y conformassent. Les bourgeois, le vulgaire, tout le monde, enfin, portait des sonnettes, du moins quand on avait assez d'argent pour les payer. Quelquefois ces sonnettes étaient fort grosses. Tenzel a tiré d'une vieille chronique le curieux passage que voici : « Anno 1^00 , bis mao » schrieb l/i30, war so ein grosser Ucbcrfluss an prâchtigen gcwant vund Kleidunge der FOrsten, Grafen und tlerrcn, niiter und » Knechte, auch der Weiber als vor niemals gehort worden ; da » irug man silberne Fassungen oder Bander mit grossen Glocken » von lO, 11, 12 und bissweilenn, von 20 marken. Etliche trugen » rheinische Ketten von l\ oder 6 marken, samt kostliche Halsbàn- » dern, grossen sllbcrn Ofirteln und màncherlei Spangen. » (Tenzel, in Supplem. IL Hist, Gothan, und MonathL Unterredungeiu 170Zi, p. 3/i6.) 11 y a un proverbe allemand qui dit que les plus grosses sonnettes sont du plus fou : Je grOsser Narr, je grossere Schellen, On voit sur d'anciennes caries allemandes dont Brcitkopf a donné les figures pi. IV de ses Recherches sur l'origine des cartes à jouer; on voit, dis-je, un prince et trois princesses dont
CLAQUEBOIS. SOi
mains d$ l'homme au berceau, n'esWI pas le hochet, le hochet aux jolis grelots d'argent, qui se prête com» plaisamment h tous les caprices des petits êtres dont il soulage les premières douleurs, qu'il amuse et fait sourire? On voit ordinairement dans le hochet un emblème des vanités de ce monde, mais on se garderait bien d'attacher aux grelots qu'on y suspend la signification néfaste qu'Origène attribue aux clochettes qui pendaient au bas de la robe des prêtres, et qui, selon lui, se trouvaient là pour avertir chacun de penser h. la dernière heure, à la fin du monde, et non seulement d'y penser, mais d'en parier sans cesse et de l'annoncer publiquement.
€HA»mB vmwnÈmm.
CLAQUEBOIS
Icomts Mort» d'Uolbein : La Vieille (pi. XX, fig. 186).
On peut rapporter l'espèce d'instruments de percussion qui fait le sujet de ce chapiti-e, et dont noua ne trouvons qu'un seul exemple dans les Danses des Morts , soit à l'orgue portatif appelé régale, soit au jeu de cloches ou de lames de verre nommé harmonica, soit enfin au tytnpanon ou psaîtérion qui se frappe avec de petites baguettes. La plupart des noms qui lui ont été attribués en divers pays ou par divers auteurs témoignent des rapprochements dont il a été l'objet dans ce sens.
Mais s'il est vrai de dire que cet instrument ait de l'analogie sous certains rapports avec les trois autres indiqués ci-dessus , il est bon d'observer qu'il ne soutient plus la comparaison quand on aborde la question artistique. A ce point de vue, il mérite peu d'attention , à moins qu'un individu doué d'un talent exceptionnel , ne le fasse sortir, pour un moment, de la sphère infime qu<l occupe dans le domaine de l'art instrumental, et ne parvienne à lui donner un peu d'importance aux yeux même des musiciens. La construction de cet instrument est des plus simples. C'est un assemblage de petits bâtons cylindriques , d'inégale longueur, et chacun proportionnellement plus petit que l'autre ; ils sont ordinairement faits d'un bois résonnant , et enfilés par ordre à commencer du plus grand jusqu'au plus petit (1). Le nombre peut varier de douze à vingt, suivant la quantité de sons, ou pour mieux dire l'étendue qu'on veut donner & l'instrument. On frappe les bâtons cylindriques avec deux petites baguettes à têtes arrondies ou en forme de marteau, qui sont aussi de bois. Par ce moyen on en obtient des sons qui ne laissent pas d'avoir quelque analogie avec ceux de Y harmonica, bien qu'ils soient plus doux et attaquent moins les nerfs. Le systèmede construction de cet instrument, aussi bien que ses dénominations, a varié suivant les pays où il a été en usage. Le modèle dont on s'est le plus communément servi en Allemagne est l'instrument de bois et de paille appelé Slrohfiedd ( violon de paille) ; son nom vient de ce que les bâtons cyKndriques sont assemblés et échelonnés sur deux liens ou coussinets de paille que l'on place de chaque côté du triangle, car telle est à peu près la figure ordinaire que présente l'arrangement des bâtons. En Autriche , le Slrohfiedel est désigné d'une manière assez originale sous le nom de Hôlzemes gelâcMer, littéralement un éclat de rire de bois. Il
les Têtement» sont ornés de grelots. U princesse est Wulphide. (l) On a employé d'aulres matières que le bois pour reconstruire
épouse du comte Rodolphe, qui vivait en 1138. La seconde et la ces cylindres. Burney, dans la reUtion de son voyage en AUe-
iroisivine figure représentent Henri VI, empereur en 1190, et la magne, raconte qu'il avait vu une espèce de Strohfiedel dont les
quatrième Ollion, empereur, successeur d'Henri VI en 1198. Au cylindres étaient de verre. Quelquefois on s'est servi, pour le mémo
bas de celte planciie. on lit : Allé deutsche FUrsU. Schellen Tracht usage, de morceaux de charbon de différentes grandeurs, (Anucns princes allemands. Costume avec grelots}.
a élè eilféiwliint nrigaire m AHemgiie ^ et les RoBees , les t^oiomto^ tesGofiaqoeit les^ Tartares/le^
IMmàum^ leslpabitaotocksimato Karpatbes et cem des wIHimIm de l^Ural , en O0( «fie espèce ettltivéc
panai «ndetenps ioMiéiiicriaUetDoiimiée J^pmi àÊdiimo. Cet iiutroBent ]i*a pwcené d'être raMfe
dms k plo|Nurt de tm contréet, oh Pon reocootrft âseei «wvent des ««skîenB anMaiits («SpieAmile), et
detméiiétnersdevîHageqaieoottiitteRt des^eii servir. I>etottt temps le StfeA/Seifc/ a été très popQlaire, et
de la ataMièrr dDfit Prtttorios en parie , iloYa paeliea de dMter qu'es ne te raagêfti daiis to classe dea
instruments de la musique ambulante avec la vielle (SchliUselfiedel), les cymbales , la ImkImî {lS€bei4holix),
la trompette marine y et quelques autres du même genre. Le dessin qu'en donne Prsetorius , planche XXII
de son Theatrum inslrnmentorum ^ est celui que roirtroore ici planche XX, figure 185. On pourra le
comparer avec celui de la Danse des Morts d'Holbein représenté même planche, figure 186. Ce dernier
exemple montre que l'on pouvait m jMerfn anrfkant; enpedait* le claquebois de la même manière
que le psaltérion. Le squelette qui escorte la vieille femme le maintient suspendu horizontalement devant
lui au moyen d'un ^arid cordon passé autour de son cou , et dont chaque bout est fixé à l'un des côtés
latéraux de l'instrument. Il lève les deux petites baguettes qu'il tient dans ses mains comme prêt à les faire
retomber de nouveau sur les bâtons cylindriques. Une chbse à remarquer , c'est qu'Holbein a fait choix
du psaltérion de bois (1) pour accompagner les pas chancelants de la vieille , tandis qu'il a donné le psal-
térion allemand à cordes au squelette chargé d'emmerter le vieillard. Ce modèle de Strohfiedel ne paraît
pas avoir été usité en France. C'est mênae avec l'intérêt qu'on prend à une chose tout à fait nouvelle que
le public parisien 8*occupa , il y a une quinzaine d'ann^s , de ce petit instrument , qu'un artiste doué
d*un talent extraordinaire avait su rendre digne de lui. Cet artiste, nommé Gusikow, était un pauvre
Israélite de la Pologne russe f2). I^ nature l'avait doué d'une âme de feu et d'une intelligence remar-
<|nable. Simple musicien ambulant dans les premiers temps de sa vie , il s'était pris d^affection pour soii
chétif gagne-pain , il l'avait perfectionné peu à peu au point d'en faire un instniment de concert (8). Il y
déployait une rare habileté d'exécution , et y jouait des fantaisies d'une extrême difficulté. Pour se servir
de cet ingénieux et modeste appareil, qu'il appelait Holxharmonica , on hanncnica de bois, l'artiste le
posait sur une petite table, et employait pour frapper les cylindres deux bâtons ou baguettes de bois dur
qu'il tenait entre le pouce et le doigt du milieu. Le son qulltiraît de son instrument était surtout favorable
à l'expression d'un sentiment tendre et douloureux. C'était un timbre métallique tenant de la cloche et du
verre , mais avec plus de doticeur et moins d'éclat. On ne saurait rien imaginer de plus étrange , de plus
incisif et de plus pénétrant. Un jeune homme, nommé Gr&nwald, a, dit-on, hérité du talent de Gu-
sftow (4). Si le modèle de Strohfiedel dont je viens de parler semble avoir été a peu près inconnu en France,
il n'en a pas été de même de deux mslruments de la même femîlle vulgairement désignés sous les noms
d^eschdetta ou échelettes, patouiltes , xylorganon, daqnebois et régale de percussion (en italien sticcato).
Le xylorganon, ou les échelettcs se composaient d'une certaine quantité de morceaux de bois sec durcis
an feu, ordinairement au nombre de douze, tous de même grosseur, mais de longueur différente; ils
étaient percés de deux trous , un à chaque bout. Un cordon passant à droite et à gauche par ces trous
tenait les bâtons enfilés et suspendus parallèlement, depuis le premier en haut , qui était le plus court ,
jusqu'au dernier en bas , qui était le plus long. On ménageait entre eux des intervalles pour qu'ils ne por-
(1) Menemie se sert da mot latin psaUerium ligmum fOvr désigner le claquebois.
(9) n naquk «o iS<»9, à Stew. Le pire de Joeeirti GnsHmr était un pauvre joueur de flûte qui gagnait sa vie en faisant de la musfqne dans les noces.
(3) rai vu de près et aitcntlvemeni examiné rinstmment de Gusikow. n consistait en vingt-huit bâtonnets de bois de sapin semblaMes à des cylindres coupés par moitié et amincis aux extrémités en bec de flageolet. Il y en avait de toutes les grandeurs, depuis un pied jusqu'à quatre pouces, ce qui donnait une étendue chroma*
tiqae de deux octaves et demie. Cet bAlonnets éuient enfilés en manière de chapelet et posés sur cinq coussinets de paille queTartisie avait «oin de placer d*avance snr une table à Intervalles presque égaux*
{Jx) Gusikow, atteint depuis son enfance d'une affeclion de poitrine, est mort dans un âge peu avancé, à Aix-la-Chapelle. Il s'était acquis une réputation européenne et avait excité au plus hautdegré rintérêt des musiciens devant lesquels il s'était fait entendre. J'ai publié sur cet artiste une notice biographique qui a paru dans la Revw et Gazette musicale^ 3* année, 1846, p. /iGO et suiv.
CASTAGNETTES
tassent pas iea vam sur les «iitres, soit en faisant daujc noeuds au cordon pour chaque b^toa , soit en y «nâlant me petite potoiM^ , ou beule, dit Mersenoe (l)u Quand on jouait deeet instrument/ on k tenait auspe&dtt en Taîr de la maifi gauche aiï moyen d'une eorde« et l'on frappait de la main droite les bâtons avec os antre hiten ou petit marteau, li y a pannî les jouets d'^fants un instrument qui ressemble beaucoup aux écheietlea. On trouve anssi cbes les sau¥j.ges, et même chez les anciens^ de petits ap* pareils qui se rapprochait plus on moins du xylorganon.
Cla^osbo». — RiuAtB DB WMB, — La Flandre passe pour avoir inventé eet instrument, à, Tinstar des petites orgues partitives qu'on appelait régales. Mais toute Tinvention se réduit à Tapplication d'un clavier aux échelettes ou au Strohfiedel. Ici les bâtons eylindriques étaient fixés sur la table supérieure d'un petit coire plat; long et (rspézolde, dans Tiatérieur duquel il y avait des saot^eaux ou marches qui frappaient ehaque bftton quand im Camii mouvoir la touche eorrespond^nte à ce dernier. Ces touches étaient de stm«* pies palettes rangées de file sur la face antérieure de ht boite. 11 y en avait dix-sept, autant que de bâtons* On peôt voir dans Tonvrage de Mersenne la figure du claquebois â touchés et celle des échelettes. Ces imtrmnents ne sont pas neprésentés dans les Danses des Morts.
CSAPITBS TIlfOT ST UWIÈKS.
CASTAGNETTES
>Mft noRffDAiin: a.) Le Uéétàm. ter Jlrlz^ (|ri. VII, Sg.^).^Dâif8S bu G«aiB*Stf.i:fc}Utftairii.n^AimW. (pl.XX^ «$» IS^.
Les instruments de percussion composés de plusieurs petites pièces de bois , d'or ou de métal , que Ton. place entre les doigts , et que T^n £ait brmre par le choc, en les appliquant Tune contre rautre^ sont tellement simples , teilement élémentaires , que Tart et la science demeurent en quelque sorte étrangers â.
leur origine» Ne cherchons pas à quel peuple il convient d^en attribua FinvenUonr primitive^ ni dans <|uel Ueu fut découvert le procédé qui leur donna naissance. Qui ne sait que les enfants , guidés par 4eur ainour du bruits en même temps que par les lois secrètes du rhy thme , imaginent chaque jour , par instinct, des accouplements sonores du marne genre ^ soit avec des têts grossiers^ ^it avec desmoreeaux de fer « d'os ou d'ivoire , soit avec deux planchettes garnies intérieurement de clous, qu'ils placent entre leurs doigts et irappaat bruyanment l'une contre l'autre. Lorsqu'on voulut approprier à un usage plus sérieux ces instru-
mi»i(s.de percussion, on les perfectionna, et l'on en varia la forme de différente manière*. Ceux qu'employaient les peuples de Tantiqmlé^ et que les auteurs désignent presque toiyours indifféremment par les moi» q/mkâkM el eraUUet^ consistaient ordinairement chacun en deux pièces de bois ou de métaî, tan«> t^t plates, tai^t concaves» On en jouait des deux mains lorsqu'ils étaient d'un certain volume, et d*une sMb main lorsqu'ils étaient {dtts petits*
De là ddux types différents que l'on a distingués quelquefois , et que l'on a quelquefois confondus sous les noms de ^ymMei etde o'^taZsr, anjourd'hui cjfoAoks et casU^ndUes, La première de ces dénominations est à présent attribuée à des instruments composés de deux plaques rondes de métal , ayant chacune à leur centre une petite concavité et un trou dans lequel on introduit une douMe courroie. Nous appelons aussi cymbales antiques d'antres instruments de métal ayant une partie convexe présentant à peu près {a forme semi-sphérique des timbales, avec lesquelles elles furent par cette raison très souvent confondues.
(!) Voy. Earm.mUv.,tvmét^
La seconde dénomination s'applique , de nos jours , à deux petites pièces de bois concaves , faites eu forme de noix , et accouplées au moyen de cordons peu serrés dans lesquels. on passe un ou deux doigts^ pendant qu'on se sert des autres doigts pour frapper les deux parties de Tinstrument Tuné contre l'autre. Indépendamment de ces castagnettes , que Ton emploie surtout pour la musique de dansé , il en est d'autrès qu'affectionnent particulièrement les gamins et les écoliers : elles se composent ordinairement de simples morceaux d'ardoises ou de débris de pots cassés. Les plus artistiques consistent en deux petites planchettes 9 longues et étroites, que l'on garnit intérieurement de pointes de fer ou d'acier en forme de têtes de clous. Ce modèle est celui qui rappelle le mieux les crotales plates dont on se servait au moyen âge f et qu'on appelait de différentes manières , notamment :
Tablettes et Cliquettes , cliquet, clapet. — Les cliquettes consistaient dans un assemblage de plusieurs petites plaques ou languettes mobiles tenant par leur extrémité inférieure à un manche à l'aide duquel on leur imprimait, des secousses qui leur faisaient produire» en s'entre-choquant, un cliquetis plus ou moins fort. Les ladres étaient assujettis par mesure sanitaire à porter sur eux des cliquettes et à s'en servir dans les rues, afin de signaler leur présence et d'engager le public à s'écarter de leur chemin. On trouvera planche XX, figure 187, la figure d'un ladre tenant des cliquettes. Il est représenté agitant son instrument au moment d'entrer dans la salle du riche pour y demander l'aumône. Ce dessin est emprunté à une gravure d'une des éditions des belles Heures de Simon Yostre, édition qui renferme aussi des sujets de la Danse Macabre. Il nous fournit par conséquent un modèle de cliquettes du xvi^ siècle. Les tablettes qui dans un passage du Roman de la Rosé (1) joignent leur son à ceux des timbres ou tambours de basque, et sont mues comme ceux-ci par des femmes nommées dans le texte tableleresses , me paraissent, d'après leur nom , avoir été des crotales plates à peu près semblables aux cliquettes des ladres. Tabillas, en espagnol, signifie cliquettes, et Giraud de Colençon, dans le sirvente qu'il adresse k un jongleur touchant l'art de jouer des instruments, se sert de l'expression tauleiar pour dire jouer des tablettes (2). Plus tard, on rencontre en France, en Espagne, en Italie, en Allemagne, les crotales bombées, dont le nom espagnol castanuelas^ eut d'abord pour équivalent dans notre langue, à ce que l'on croit, le moi maranetes , et fut ensuite francisé dans celui de :
Castagnettes. — Moins simples et moins grossières que les cliquettes des ladres, les castagnettes des xv«, xvi* et xvir siècles se rapprochent davantage de celles dont nous nous servons par leur forme à peu près semblable, comme le dit Mersenne, à celle d'une cuiller, avec cette dlifférence qu'elles sont plus allongées et moins concaves. Ce qui les distingue principalement des castagnettes actuelles, c'est qu'au lieu d'être divisées en deux parties séparées, elles se composent généralement, comme les cliquettes ou tablettes dont il a été question plus haut, de trois ou quatre pièces ou lames mobiles attachées ensemble et frappées d'une seule main. Aujourd'hui, au contraire, quand il y a quatre parties ou coquilles de bois, on les partage en deux groupes, et l'on en prend une couple dans chaque main. Enfin, une dernière dissemblance réside dans l'adjonction des grelots à ces anciennes castagnettes. En a du Doten Dantz (pi. Yll» fig. ftg), il semble que ces grelots ne fassent point partie du corps même des castagnettes; mais on observe le contraire en b (Danse du Grand-Bâle). Il est incontestable que dans ce dernier exemple les trois grelots placés à la partie supérieure des castagnettes en forment le complément (pi. XX, fig. 188). La reproduction de cette image dans les planches de la Danse du Grand-Bâle gravées par Mérian donne à la partie supérieure des castagnettes une forme quelque peu différente de celle qu'on voit ici. Chaque section de l'instrument, ou petite pièce mobile, semble être surmontée d'une tige mince au bout de laquelle
<i) Assez i ot tabifiteresses
Hec entor et tymberesses Qui moolt savolent bien Joer.
Voyez ci-de88U8, chapitre xvui, p, 290.
Padet Jo^leor Sapbai,
Taboreiar, Et tauleiar.
Ici encore l'idée da tambourin ou tambour de basque est é?o» quée en même temps que celle des tablettes, faisant l'office de castagnettes, parce que ces deuxilnstruments figuraient ordinairement ensemble dans la musique de danse et de festin»
TRIANGLES
est planlé le gtelot, et ne se pfoloDge pas jusqu'en haut comme dans l'exempte précédent , en s'allongéant et en ^ rétrécissant en forme de cuiller* Nous trouvons aussi dans Luscinius et dans Praetorius un modèle de castagnettes à grelots, mais ce modèle ne contient pas , comme en a du Doten DarUz , quat];e parties mobiles; il n'en a que trois, comme en b de la Dame de Bdle (voy. pi XX, fig. 189). En outre, l'instrument, au lieu d'être surmonté de trois grelots, n'en a qu'un très gros qui forme comme la tête des castagnettes* Le squelette du Doten Dantz ébranle cet instrument de la main droite; celui de la Danse bàloise en joue au contraire de la main gauche. Les Allemands appelaient les castagnettes Klapper^ nom qu'ils. leur donnent encore, et qui ressemble beaucoup à notre vieux mot français clapet. La dénomination espagnole castanuela a été motivée par la ressemblance du petit corps concave de la castagnette avec une châtaigne ; une comparaison homogène détermina parmi nous, au xvr siècle, l'emploi du mot maronettes pour désigner le même instrument. Plus anciennement on lui avait appliqué le nom dé cymbales» Ce nom, qui a signifié tant de choses et que nous n'employons plus aujourd'hui que dans une seule de ses acceptions, exprimait dans lexvu* siècle, non plus les castagnettes, mais l'instrunient que nous appelons 2rtangr/e/ Il en est traité dans le chapitre suivant.
Les castagnettes modernes sont celles dont le modèle vient d'Espagne. Les Espagnols les avaient em-pruntées aux Sarrasins. On les fait de différentes sortes de bois; elles sont presque rondes et pour ainsi dire en formé d'écailles d'huilre. La plupart des danses ibérieunes, telles que le fandango, le boléro, la catchpuka sont exécutées au bruit rhythmique des castagnettes. En d'autres contrées de l'Europe ces sortes de danses ne sont usitées qu'au théâtre, tandis qu'en Espagne et en Orient elles jouent un rôle dans les divertissements de la vie réelle. Cependant les méridionaux et les Italiens montrent la même prédilection que les Espagnols pour l'accompagnement des castagnettes dans les danses nationales ; mais dans le nord de la France, ainsi qu'en Allemagne et en Angleterre, on Tabandonno; hors de la scène, aux sal«*~ timbanques et aux bohémiens.
TRIANGLES
Der Doten Dantz ; Le GhapetaiD. Der Cappellan (pi. VII, fig. 46;.
Le triangle a beaucoup d'analogie avec le sistre dont se servaient les anciens et auquel il a survécu. Comme le sistre, il est de métal et composé de verges de fer munies, le plus souvent, de petites bagues mobiles qui font du bruit en s'entre-choquant (pi. XX, fig. 190). Ces deux instruments furent en usage dans les premiers temps de l'ère chrétienne. Le sistre avait conservé son caractère primitif. C'était toujours un cercle de métal, traversé par des baguettes pareillement de métal, auxquelles on passait quelquefois un certain nombre d'anneaux. On tenait l'instrument d'une main parle manche, qui était ordinairement placé à sa partie inférieure, et on le secouait pour agiter les verges de métal ainsi que les anneaux de l'ébranlement desquels résultait un frémissement sonore. Dans les premiers temps du moyen âge, le sistre disparaît et l'on ne rencontre plus sur les monuments que le triangle. On l'appelait alors cymbalum, crotalum^ tripos colybœiis. En vieux français on lui donna le nom de :
Trépie. — Cet instrument est cité dans le vers suivant de Guillaume de Machault : « Trépie^ l'eschaqueil » d'Angleterre. » Bottée de Toulmon n'a point su ce que c'était. Cependant^ au xiii* siècle et même antérieurement, la trépie avait une forme semblable à celle du triangle moderne. Elle consistait en trois verges de fer attachées ensemble, ou bien se composait d'une seule tringle du même métal, ployée en forme de
triangle : c^eat oè dermer iMdèie que nous voyons figurer dans. les mwtK d'une jeuÉe femme qoi fait partie da cortège représenté planche XJ[, fignre 181, d'après «ne vignette de ia Bible des paavres impriavkà Baoberg, en lkB&^ par Albert P£eifiter. Qoeiquefois le triangle préseoUît lafigore d'un trépied de fer nreoià jour, comtioe dans le modèle que Gerbert nous fait connattre d'après un manuscrit desaintÉméran» du IX* siècle. A l'époque où TaU^orie funèbre se répandait de tous côtés en Europe, il avait ordinairement Ja forme qu'on lui voit dans l'image du Doten Danl% reproduite planche ¥11, figure &6, jc'jûstrà-dire^ la mène qu'actaellemefit II y a pourtant cette différence entre l'ancien et le nouveau modèle, que dans le premier des anneaux mobiles sont passés au fil de fer ou d'acier du triangle, tandis qu'aujourd'hui le triangle est sans anneaux. On agitait et Ton promenait ces petits cercles de métal avec la verge ou baguette de fer qu'on teaait à la main, tout en frappant de temps en temps en cadence sur les côtés de l'iostrumeat. Les «ine&ux ajoutés au triangle furent de mode jusqu'à la fin du xvur siècle. Le nombre n'en était pas fixé et variait de trois à cinq. Dans l'image du Doien Danlz indiquée en tête de ce chapitre, le triangle a trois anneaux. Du temps de Mersenne, et plus récemment, il en avait ordinairement dnq« Du reste^ on em«> ployait très souvent l'instrument sans y joindre ce supplément àe sonorité , aind qu'if a|^rt d'un assee grand nombre de miniatares et de gravures des xiv% xv* et xvr siècles, où il est représenté.
Gomme le triangle n'exige de ia part de celui qui en joue que le sentiment naturel de la mesure et qu*i| ne présente d'aillem^ aucune dffîculté , les ménétriers, ainsi que les mendiants appelés jadis truands^ l'avaient introduit dans leurs concerts àe musique ambulante. Au xviir siècle, ils l'employaient Joint à hi vielle (la vielle à roue) ; te triangle s appelait alors cymbale^ bien qu^on appliquât en même temps ce nom aux plaques rondes d'airain, dont on mêle aujourd'hui les frappements avec les coups de la grosse caisse. Gelte dernière espèce de cymbales était du temps de Mersenne très untée en Provence. Rântroduite dans la musique militaire, m elle avait été jadis employée, elle est aiyourd'hui d'un commun inage aux troupes allemandes et aux troupes françaises, ainsi que le triangle dont j'ai parlé dans ce chapitre.
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GEORGES KASTNER
LQ
LA DANSE MACABRE
LA MORT
Accourez, accourez des quatre points du monde I Chaque heure dans sa tour répète le signal ; Mes fîls, joignez vos mains ; formez Timmense ronde, C'est moi qui suis la Mort et qui donne le bal I
L'£1IP£R£UR (le ROI).
Qui que tu sois, vois ma couronne ; Tout un peuple armé m'environne ; J Vmplis le moadr de tamur, Apré^ Dieu, je suifi TEftipereur !
Je marcfaie escorté de fiinfiires Sur le marbre et les tapis rares ; Pour danser je ne tends la main Qu'à la fille d'un souverain 1
LA MORT
Diadème pour diadème, Choisis Hélène ou Junon même; En place donc pour commencer.
Pas de réplique, il faut danser t
l'aîedle.
Qui que tu sois, je suis la pauvre aïeule,
Triste des jours passés.
Voici l'hiver ; je pleure froide et seule
Sur mes tisons glacés.
Regarde-moi, j'ornerai mal ta fête
Où César est entré, £t tes danseurs détourneront la tète,
Lorsque je sourirai.
LA MORT
Ma fête est la fête des rides, Les beaux fronts sont les plus arides; En place donc pour commencer.
Pas de réplique, il faut danser I
LE SOLDAT
Je suis soldat, vive la danse !
Mon sabre marque la cadence.
Haut les jarrets ! haut les talons, Quand je donne les violons I Avec cent machines de guerre, Pour orchestre j'ai le tonnerre, Le sol tremble ; tu peux penser Si c'est moi que l'on fait danser !
LA MORT
Compagnon sous qui le sol tremble Je te prends au lit; que t'en semble?
En place donc pour commencer ; Pas de réplique, il faut danser I
LA NOKNE.
Aux pieds de Dieu, j'ai vécu sous le voile,
Craignant les yeux hardis.
J'ai fei ie jour pour ne voir qu'une étoUe»
L'autre dn paradis.
Ne BOUS perds pas dans la foule des hommes,
Tentateur, laisse -nous ; Retire-toi, tu vois ce que nous sommes,
Des vierges à genou^ I
LA MORT
Vos genoux s'usent sur la terre Et ma fête est la fête austère.
En place donc pour commencer ; Pas de réplique, il faut danser i
LE RICHE
Je suis riche, et Tannée entière On me porte dans ma litière.
Le Roi marche ; plus fîer qu'un roi J*ai des gens qui marchent pour moi. S'il te faut des danseurs d'élite, Prends dans les hommes de ma suite ; Moi qui veux dormir à mon gré, Cent pour un, je les donnerai.
LA MORT
Avare, qui Je crois prodigue, Tes gens sont rompus de fatigue.
En place donc pour commencer; Pas de réplique, il faut danser!
l'enfant.
Mes petits pieds sont comme ceux des anges.
Ma mère avec amour Ole et remet l'épingle de mes langes
Pour les voir tout le jour.
Sur ses genoux, pauvre enfant, tête blonde,
Je fais à peine un pas; Comment veux-tu que j'entre dans ta ronde,
Moi qui ne marche pas!
LA MORT
Quand vos petits pieds sont si frêles, Enfant, je vous prête des ailes ; En place donc pour commencer ; Pas de réplique, il faut danser!
22 mai 184 5.
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Instruments représentés dans les Danses des Morts. — Cornemuses.
Instruments représentés dans ieà Danses des Morts. — Cors, Trompettes
Instruments représentés dans les Danses des Morts. — Orgues portatives
Instruments représentés dans les Danses des Morls. — Monocordes, Dicordes et Tricordes.
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l/il
La Danse Macabre, grande ronde avec accompagnement crorchestre. Paroles d'Edouard Thierry, musique de Georges Kastuer
ADDITIONS ET CORRECTIONS
Page 3, lig. 18 : ^anciennelé, lisez : rancienneté.
Page 6, lig. 13 : oies et récompenses, lisez : joies et récompenses.
[)ag(> 10, lig. 10, en remontant , après les mots : l'empire de la mort ,'ajoutez : Au même ordre de productions littéraires appartient aussi le Fabel de la mort ( mss. fonds de PEglise dé Paris , m. 9, fol. 63 et n" 2,718), attribué au poêle Ilélioand, mort en it>09.
Page 11 , note 1 , col. 1 , dernière ligne : a créature , lisez : la rrt^ature. — Ibid, col. 2, lig. 13 en remontant : a ballo de^ lisez : a ballo de\
Page l/i, avant-dernière ligne : d'une morte ou d'un, lisez : d'une mort ou d'un.
r^agc 15, note 3, lig. 3 : Jacques Oudots, d, lisez : Jacques Oudoty s. d.
Page 17 , note 1 , col. 1 , lig. 9 et 10 : fu-èbre, lisez : fn-nèbre.
Page 27 , lig. 8 et 9 : de la conservation de la vie , lisez : de la conservation, de la vie.
Page 31, lig. 12 : des Mantus, lisez : deMantus. — Ibid. lig. 5 en remontant : bienfaisants et paisibles, lisez : bienfaisantes et paisibles.
Page o2 , lig. 25 : Mandus , lisez : Mantus. — Ibid, dernière ligne : l'ange de mort, lisez : l'ange de la mort.
Page 37 , lig. 18 : moyens d'expressions , lizez : moyens d'expression.
Page 39, lig. 6 : Sommeilse, lisez : Sommeil se.
I^agc /iû, lig. 12 et 13 : à à banler, lisez : à banier.
Pagé/i7, lig. 10 et 15 : Doden-dantz, lisez : Doten-danlz. — /6tVf.. note 1 , lig. 2 : Doden-dantz : lisez : Doten daniz. Gomme le mot l>i}tea Dantz ou doten dantz, se présente fréquemment dans le cours de cet ouvrage , on est prié de faire la rcclificaXion ci-dessus à tous les endroits où la même faute typographique aurait pu se glisser.
Page 5U, lig. à, après les mots : pensée accablante, ajoutez: (Voy.pl. H, fig. 12).
Page 55, lig. 20 : dès idées des larves, lisez : des idées de larves.
Page 56, note 1, lig. 12 : Arianne, lisez : Ariadne.
Page 65, lig. 8 : etcomme, lisez : et comme.
Page 71, lig. 1 : du sublime, bouffon Jisez : du sublime bouiTon.
Page 76, note 1, lig. 1 et 2 : in-getreuen, lisez : ingetreuen.
Page 78, note 2, col. 2, lig. 2, pages in-/^ mss. élisez : in-Zi mss.
Page 91 , note 1 , col. 2 , lig. 7 en remontant : acheminemen , lisez : acheminement.
Page 99, notes, lig. 27 : qu'en Amérique et Angleterre, lisez: qrfen Amérique et en Angleterre. — Ibid. , col. 2, lig. 2û et 25 : (charmant sophisme!). Nous aimons mieux, lisez : (charmant sophisme ! ) , nous aimons mieux.
Page 100, notes, col. 1, lig. 5 : Hans Lutzeeburger, lisez : Mans f.u!zelburger. — Ibid,, note 2, col. 1, lig. U : lannée, lisez: Tannée.
Page lOA, lig. 7 en remontant : d'Anneberg, lisez : d'Anna-
BF.RG.
Page 111, notes, col. 2, lig. iS : e a monestan , lisez : e amo^ nestan.
Page 116, note 1, col. 1, lig. 13 : des Oudots, lisez : des Oudot.
Page 119, notes, col. 1, lig. 16 : et ombragés, lisez : et ombra- {fées.
Page 122, lig. 3 en remontant : Anhangdess, lisez: Anhany des.
Page 123, dernière ligne, après le point, ajoutez : Je dois citer t:ncore un ouvrage intitulé : Todesgesange von Christian Friederich Daniel Schubart, Ulm, 1767, bey Albrecht Friederich Bartholonùii, (Citants sur la mort par Christian Friederich Daniel Schubart, etc.)
Page 130, lig. 3 en remontant : Abraham, à Sancta -Clara , lisez : Abraham à Sancta-Clara, — Ibid., notes, col. 1, lig. 3 et/i : Abraham, à Sancta-Glara . lisez : Abraham à Sancla-Giara. Lig. 6 : On a de lui un ouvrage intitulé, lisez : On a de lui des ouvrages sur la mort annoncés sous divers titres , entre autres : Merks Wien d, i. des wUthenden Tods Beschreibung in d. Residenzstadt Wien imJ. 1679. Wien, 1680, mit 8 Kup/em {Todtentanz-Scenefi) ^
mitdeutschen Reimen, etc. (avec huit planches gr. sur cuivre, contenant des scènes de Danse des Morts, des rimes en allemand, etc.), et
Page 152, lig. 10 en remontant : Thilrmer, lisez : ThUrner. - Ibid,, lig. 11 en remontant : Une exclusion analogue fut décidée pour l'institution de la ménestrandie en France , ajoutez : dans les derniers siècles de son existence.
Page 153, lig. 6 : Cameradschafft ^ lisez : Cameradschaft.
Page 162, \ïyi, 13 et lA : à lu moitié du xV siècle, lisez : k la première moitié du xv* siècle. — Ibid,, lig. 1/i '.Doten tantz mit figuren, clag und antwort, lisez : Doten Dantz mit figuren clage und antwort.
Page 186, lig. 19 : flaros de saus , linez : flaios de saus.
Page 196 , avant-dernière ligne : instruments à un chef, lises r instruments à anche.
Page 198 , avant-dernière ligne : Racketten, lisez : Rackette,
Page 200, lig. 3 en remontant : à l'outre, lisez : à outre.
Page 20Û , lig. 7 : n'y d'esprit, lisez : ny d'esprit.
Page 207, lig. 12 en remontant , des bergers danois et irlandais» lisez : des bergers danois et islandais.
Page 208 , lig. 1 : corps, lisez : cors.
Page 209, citations, col. 1 : sont bassinas, lisez : sont buisines.
Page 215, citations, col. 1 : Fournoiement, Visez : Tournoiement, — Ibid , col. 2 : qe overa , lisez : qe avéra.
Page 217 , citations, col. 2 : Alhoure que vous orrez le .soun des triblers, des frostels, etc., lisez : Al houre qe vous orrez le soun des triblers, de freslel, etc.
Page 230, 11^. 7 : ne reconnaissait plus guère, lisez : ne connaissait plus guère.
Page 233 , notes, col 2, lig. 8 : de son Sciagraphia , lisez : de sa Sciagraphia.
Page 235, lig. 19 : que j'ai pu en examiner , lisez : que j'ai pu examiner.
Page 2Zil , note 2 , lig. 7 : darauf , lisez : darauf.
Page 2^8, notes, col. 2 , 1. 5 : ce sont la vielle et l'archet , lisez : lot la vielle et l'archet.
Page 2/ii9 , lig. 9 en remontant : rebèije ou rubec , lisez : rebèbc ou rebec.
Page 251 , note 2 , col. 1 , lig. û : ( Bastar geige) , lisez : [Bastardgeige) ; col. 2, lig. 10, Bauer-leier, lisez : Bauernleier,
Page 25Û , note 2 , col. 1 , lig. 1 : die musik Welt , lisez : die musik. Welt. — Ibid., note 3, col. 1, lig. 5 : des Cléomades^ lisez : de Cléomades,
Page 256, note, coi. 2, lig. 2 : à accord, lisez : h accords.
Page 261, lig. 17 : SchlUsselfiddel, Visez : SchlUsselfiedel.
Page 275, note 1, col. 1 , lig. 7 : (fait Eckarardus), lisez : (ail Eckarardus).
Page 276, lig. 3 : se par moi non-ha, slre^ lisez : se par moi non. — lia, sire.
Page 278, note 1, col. 1, lig. 1 : laautha, lisez : laoutah.
Page 29/i, lig. 1 : Tawbocr, lisez : Tambour. — Ibid, , note 2, col. 1, lig. 7 : Arabez, lisez: Arabes.
Page 295 , citations , col. 1, v. 3 : vint de si roide sorte , lisez : vont de si roide sorte.
Page 296, lig. 5 : vers le xvi* siècle, lisez : dès celte époque.
I^age 297, lig. 2 : nakerat, lisez : nakerah.
Page 302, li^. 10: Pfeister, lisez: Pfister. — Ibid., lig. 13 : f rende, lisez : freudc.
Page 30/i, note 1, col. 1, lig. 9 : Geckengesellschaff, lisez : Geckengesellschaft,
Page 307, lig. 20 en remontant : de plusieurs petiles pièces de bois, d'or ou de métal , lisez : de pitisiears petites pièces de iiois dur ou de métal.
Page 308, lig. 25 : maronetes, lisez : maronettes. — Ibid,^
note 2, col. 1, lignes 1 et 2 : jogleor Saphas, lisez : joglar Sapchas.
Page 310, lig. 3 : Albert Pfeister, lisez : Albert Pfister.
Table n° IV, avant-dernière colonne , lig, 17 ; u, lisez : 8. —
Ibid. , Explication des abréviations : {Maehly-Lami), lisez : ( Ma-
ehly-Lamy).
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