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SON ÉMINENCE RÉVÉIIENDISSIIIE
LE CARDINAL STERCKX,
PRnUT DE LA BELGIQUE, ne. ne.
Monseigneur j
V E suis heureux de pouvoir déposer aux pieds de Votre Eminence rhommage d*UD travail que vos encouragemeots m^out fait entreprendre et dont le succès est assuré , depuis que Vous avez bien voulu rhonorer de votre haute protection. Sous de tels auspices, ces principes du Chant Grégorien ne sauraient manquer de se répandre au loin et d'asseoir ainsi sur ses véritables bases la réforme du cbant d'église.
On ne Toubliera pas, Monseigneur, c'est T Archevêché de Malines qui, dans celte grande œuvre ^ donne Texemple , en voulant sérieusement la pratique de ce qui n^est ailleurs que Tobjet de vagues désirs , de tendances peu arrêtées. Et cela ne doit point étonner, quand on considère toutes les grandes choses qui se* sont faites ici dans ces dernières années. Autour de notre Métropole on voyait surgir et fleurir tant de belles institutions , où la génération nouvelle vient se retremper dans le Catholicisme. L^avenir m^appartient , disait la Religion, et le peuple belge sera toujours ce qu'il a toujours été, un peuple de Catholiques Romains. Dans nos cathédrales séculaires, autour de nos antiques autels, se pressait la foule avec les fortes convictions et avec toute la ferveur des âges de foi. C'est alors que Votre Eminence a compris que le temps était venu de ramener aussi dans nos temples ces antiques chants de la piété primitive , ces expressions toujours si vraies de sentiments qui sont toujours les mêmes , parce qu'ils tiennent à une Religion qui ne change pas.
Votre Eminence a voulu réhabiliter le Plain- Chant, Elle a daigné associer mes faibles moyens à la grande œuvre qu'EIle voulait opérer. J'ai accepté cette sainte mission avec toute l'ardeur que le zèle de Votre Eminence peut exciter dans le cœur de ceux qu'EUe envoie. J'ai la conviction d'avoir saisi les vrais principes de ce chant et , sous les ailes de votre haute protection , j'ai eu le courage de les enseigner. Ce travail , Monseigneur , quelque défectueux qu'il puisse être encore, aura toujours l'immense avantage d'avoir été agréé par Votre Eminence ; et je sais que dans tout notre pays et même bien au-delà , Votre Nom sera pour lui la plus brillante et la plus solide de toutes les recommandations. On lira ce livre, on l'étudiera; on {dmera et on cultivera le Plain-Chant , et ce sera la plus belle récompense que puisse ambitionner pour ses veilles
De Votre Eminence ,
Monseigneur ,
Le plus dévoué fils,
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AVANT-PROPOS
Nous avons fait cette Méthode , à la demande expresse d une personne haut placée dans la hiérarchie ecclésiastique. Il était donc juste que nous y missions tous les soins possibles, afin que nos faibles moyens répondissent à la haute confiance, dont nous avons été honorés. Partant, nous n'avons dû rien omettre pour rendre les préceptes du chant ecclésiastique assez complets , sans donner dans une prolixité ennuyeuse et dès lors inutile.
Le désir de contribuer d'une manière efficace à une exécution convenable des chants sacrés, en les rétablissant sur leurs véritables bases, a été le but de nos travaux et de nos recherches. Si cet avantage en résulte , nous serons amplement dédommagés des études spéciales, auxquelles il nous a fallu nous livrer.
Cet avant-propos paraîtra peut-être un peu laconique ; mais le lecteur avide de s'instruire nous passera cette brièveté après la lecture de quelques réflexions générales que nous allons lui présenter. Elles serviront à faire ressortir l'importance de la matière , et à prédisposer le lecteur a étudier avec fruit les règles de notre Méthode.
INTRODUCTION
Le chant, d*après la définition des auteurs, n^est qu*une modulation artificielle de la Yoix , ou une inflexion et un passage de la voix du grave à Taigu , ou de l'aigu au grave, par le moyen d'intervalles propres à exprimer diverses affections de Tâme (i).
La voix est un son produit par des organes que nous tenons de la nature , et qui servent à Tusage de la langue (2). D*où il suit que toute voix est un son, quoique tout son ne soit pas toujours une voix ; car pour cela il est nécessaire que le son soit produit par les organes corporels de l'homme. Ainsi, les effets d'un instrument de musique ne sont pas appelés voix, mais sons; ainsi des quadrupèdes, des oiseaux etc.
Ensuite , le mouvement continu de la voix qui du grave passe à l'aigu , ou de l'aigu au grave, ou cette variation artificielle de la voix est ce qui feit la eonsonnancey dans le sens le plus large de ce mot. Cette consonnance consiste dans un mélange de sons graves et aigus qui firappent nos oreilles d'une manière uniforme et suave (3).
Lorsque diverses voix sont simultanément et artificiellement unies , il en résulte ce qu'on appelle contrepoint^ et dans un sens plus restreint hannonie (4). Les anciens, il est vrai, parlent aussi d'harmonie, mais ordinairement dans un sens autre que celui que nous venons d'indiquer.
D*un autre côté, les dénominations de chant, nu>tif, mélodie etc., expriment l'idée que nous attachons à la production des sons par une seule voix, ou pur plusieurs voix unisonniques, continuées sur divers degrés successifis (5).
Ceci nous conduit à expliquer les deux espèces de chant, composé et simpk. Le chant composé ou figuré est celui qui est exécuté par plusieurs voix diverses, mais réunies d'après certaines règles reçues , ou aussi par une seule voix , mais , avec quantité , mesure et cadence , d'après la variété des figures qui indiquent les modifications de l'organe de la voix (6). — Le chant simple est celui qui s'exécute à une ou plusieurs voix unisonniques , sans mesure notable et sans un mouvement rigoureusement déterminé. C'est le chant connu sdùs la dénomination de PlainrChant {7).
(1) P. Merten. Harmon. L. 7. (S) Franc. Salioat de mos. L. S. C. 3.
(3) Consonaniia est acuti toni ^avisque mixtura , saaTÎter anifonniterque auribus acciileot ( Boèce L • 3. de mas.)»
(4) Zarl. instit. harm. T. II. C. IS.
(5)Melodia est •oaoruoi contiouata commixtio , ità ut alter post alteram fluxu cootiouo sooet, et propriè dicitar caotio unius Tocit ( Bureta apud Martio. ).
(6) Mutica fiçurata ea est , io qaa Tarie notule secnndùm Tariaa figuras aliam snbindi quantîtatem accipiant (Sehast. Heyden de arte Can. L. I. ).
(7) Cantus pUnus dicitur cujus notx squali mensura et pari tempore pronuntiantur {Pelr, Aaron de MMltl. Harwwn, ).
4 IJITI0Di;CTI05.
Le Plain- Chant est ordinairement assimilé au Chant Gr^orien; mais alors il est nécessaire qn'il soit com|M>sé dans la tonalité de S. Grégoire I. C'est le dhant qui depois des sièdes a été adopté généralement dans Féglise poor aceompagner et rehausser les eérânonies du Culte. Mais disons-le en passant, ce beau chant est arrivé aujonrdliui à un tel point de dégradation, qu'il est à peine reconnaissahle, lorsqu'on le compare aux traditions anciennes et légitimes.
n fiiut id remonter un peu plus haut^ afin que le lecteur ait une idée, pour ainsi dire , historique du chant, rclat i vcmq it aux eérànonies religiaises.
Le diant est incontestablement un don de la nature pour soulager les cœurs affligés et pour alléger les misères de cette Tie mortelle. Or, la nature, c'est IMeu. Et /e SdgMUT a tout fait pour Lui (I). Donc la Toix de Homme doit louer son Créateur, comme sa langue doit annoncer sa gloire (2); ce qu'elle fait d'une manière bien plus digne de Dieu , lorsqu'dle se mêle aux doux transports de la reconnaissance (^.
Ausd 9 le peuple fidèle a-t-il dans tous les temps accompagné de sa Toix le Culte qu^l rendait i Dieu , quoique les saintes écritures n'en fassent pas une mention spéciale, avant le grand législateur des Hébreux. Poursuivis de près par le roi Egyptien, les Jui6 venaient de mardier à pied sec au milieu de la mer rouge, ayant l'eau à droite et à gauche , qui leur servait comme de rempart. Alors M oise et les enfants dIsraS chantèrent ce eantique au Sdgneur : Chantem des hymnes au Sdjfneur, parceqv^il a fait édater 9a grandeur et sa ghire, et qu'il a précipité dans la mer le cheval et le caioalier — qui nous poursuivaient (4).
Depuis cette époque, et jusqu'à la venue du Messie, nous rencontrons k diaque pas des témoignages en tKvear du diant religieux. Nous le voyons r^ularisé sous les rois David et Salomon ; sous les juges disrael. Les Lévites furent qiédalement diargés de son exécution (5).
Dès l'aurore de la Loi nouvelle , nous trouvons le grand mystère de la rédemption annoncé et proclamé par le chant : écoutez donc comment la nouvelle Eve a chanté; die dit : mon Ame glorifie le Seigneur. De sorte que le chant de Marie a remplacé les plaintes^ la première Eve (6).
Arrivons à des témoignages plus éclatants oicore. Le fils de Dieu , Dieu lui-même , a voulu nous enseigner h élever nos voix , dans la célébration des saints mystères. « Et faymno dicto — Km 'ufunfjacafTeç — et après avoir dianté l'hymne, ils sortirait pour s'en Mer sur la montagne des Oliviers i» (7).
Aussi lear Apdtres furent-ils fidèles à imiter l'exemple du divin Bédempteiir. Ecoutons S. Paul (8) : Instruisez-vous et exhortez-vous les uns les autres par des Psaumes, des Hymnes et des Cantiques spirituels, chantant de cœur avec édification les louanges du
il) ProT. C. 16. 4.
(2) « Dcdit mihj Dosiniu lioguam mereeden meam : et io ipsa laadabo eom (Eccles. C. 51. 30. ). •
(5) Landabo Domen Dei cam cantieo.
(4) Eiod. XIV. 23. Ibid. XV. 1.
(5) iod. XV. 17. Dan. UI. I. parai. XV. 16. Hud. XXV. 1. 7. 1. Reg. 18. 6. Confer. S. Aagns . L. XVII. De la cité de Diea C. 14. Habac. III. iodiUi XVI.
(6) « Andite igitar qaeBadmodom tjopaniUria nostra cantaverit, ait enim ; magnificat anima mca Dominum. Heirxplanctam Mari« cantos excimit (S. Aogns. »cnn. 18. de Sanc.).
(7) Malh. XXVI. 30. (8) Col. III. 16.
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Seigneur. — Et dans son épitre aux Ephésiens (i) : Remplissez^votis du S.-Espritj vous entretenant de Psaumes j d'Hymnes et de Cantiques, chantant et psalmodiant du fond de vos casurs d la gloire du Seigneur. — Lui-même donne l'exemple de cette pieuse pratique, lorsqu'incarceré avec Silas (â) il entonne un h}rmneji la gloire de celui , pour qui il devait soufirir (3).
Il est certain que les premiers chrétiens pratiquaient ces préceptes et imitaient de si saints exemples. S. Denys l'Aréopagite, qui écrivit du temps des Apàtres, dit expressément que révéque ayant entonné la mélodie des Psaumes, le reste du clergé poursuivait le diant (4). Philon Thébreux, qui était à Rome du vivant de S. Pierre, avec lequel il eût plusieurs conférences , comme nous rapprend S. Jéràme , raconte que les chrétiens se rendaient de grand matin à un oratoire appelé Cénacle ^ et que là, ils chantaient i double chœur dliommes et de femmes , ayant de part et d'autre un directeur occupé à régler le tout avec un ordre admirable. Pline le proconsul de Bithjnaie fait mention du même usage dans un écrit qu'il envoya à l'empereur Trajan, l'an III. de J.-€. -^ Justin le philosophe , qui plus tard se convertit au christianisme et scella sa croyance de son sang; S. Clément d'Alexandrie, S. Gyprien, TertuUien, S. Basile dans le IV siècle , tous sont unanimes à cet égard.
Les souverains Pontifes de Rome , qui Airent les gardiens du dépôt sacré des traditions apostoliques , furent aussi les premiers à propager Tusage du chant dans les églises. Les Damase, les Léon, les Gelase, les Hormisdas et tant d'autres contribuèrent plus ou moins, et d'après les circonstances difficiles où ils se trouvaient, à régler les chants religieux.
Mais il était réservé à S. Grégoire-le-grand , de nous léguer le système tonal de ce chant admirable qui a immortalisé son nom , et qui , à travers tant de siècles et tant de révolutions sociales , est venu jusqu'à nous.
Pour avoir une idée de la haute importance qu'on attacha , dans tous les temps, k l'établissement, à la propagation et à la conservation intégrale du chant sacré , et notamment du chant Grégorien , il suffît de consulter l'histoire. Les attaques des hérétiques et des ennemis de l'église d'un cêté; et de l'autre, les soins des Papes, des Conciles et des Evêques , voire même les pieux efforts des Rois et des Empereurs, prouvent à l'évidence que rien ne coûtait, lorsqu'il s'agissait de conserver le dépôt précieux de la divine psalmodie, et du chant sacré en général.
Parmi les hérétiques d'ancienne date , les Nicolaïtes et les Gnostiques marchent à la tête des impies. Le deuxième concile d'Antioche , qui fut célébré vers l'an 270 , condamna Paul de Samozate , non seulement du chef d'hérésie dans le dogme , mais aussi parcequ'il proscrivit témérairement les chants religieux en usage , et les psaumes de David , auxquels il s'efforça de substituer des chansons à sa propre gloire. S. Augustin nous apprend que leç Donatistes remplacèrent l'antique psalmodie par d'autres chants ; mais qu'ils furent condamnés dans un concile romain sous le pape S. Melchiade (513) , et l'année d'après, dans celui d'Arles, sous le pontificat de S. Silvestre. S. Athanase s'arma de^zèle contre les Méléciens, par la seule raison qu'ils chantaient les psaumes d'une manière inconvenante et ridicule, en les accompagnant de battements de mains.
(1) C. V. 18. 19. (i) Act. XVi. 25.
(3) Conf. S. Chrys. C. XXIV. de oral, in hom : titneniibut Deum.
(4) De ecclei. hier. C. 3.
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et du bruit d'une multitude de petites cloches suspendues à une corde. — Les sectateurs d'Apollinaire-Ie-jeune , qui inventèrent des psaumes et des cantiques autres que ceux usités dans Téglise, furent condamnés dans le concile Romain de 373 sous S. Damase et en 381 , dans un Concile œcuménique. — S. Ambroise combattit les Ariens qui s'écartèrent de la pratique légitime. — ^.Julien l'apostat, dont en ce point Luther suivit l'exemple , tronqua aussi le chant de l'église. Mais l'église garda le dépôt sacré , et jamais elle ne se lassa de lancer ses anathèmes contre les innovateurs qui eurent le triste courage de travailler à la destruction , ou à la dégénérescence de son chant.
Quant aux efforts dans un sens contraire , nous ne finirions pas , si nous détaillions ce que^ après S. Grégoire, on a eu de sollicitude à ce sujet. S. Augustin, l'apôtre de l'Angleterre , introduisit dans ce pays le chant religieux , en même temps que la foi. Ensuite, le concile de Gloveshove, et, à la fin du IX siècle Alfred-le-grand , travaillèrent successivement à la propagation du chant romain , ou au rétablissement de sa pureté primitive (1).
Dans les Gaules, on fit plus encore. GhilpericI, Dagobert, Pépin s'occupèrent du chant sacré; mais Gharlemagne surtout n'épargna rien pour que, dans les églises de ses états, on chantât selon les traditions et les règles de S. Grégoire (2).
Du temps de Grégoire II , des missionnaires furent envoyés dans la Bavière. Il leur était expressément enjoint de surveiller l'exécution du chant , d'après les traditions et les préceptes du Siège Apostolique (5). Ce fut un grand pas vers la propagation du chant Grégorien en Allemagne ; mais un peu plus tard, l'arrivée d'un chantre Romain, dans la célèbre abbaye des Bénédictins de S.^ Gall , acheva de le répandre généralement dans ces contrées (4).
Nous ne parlerons pas du grand nombre d'auteurs qui nous ont laissé des écrits remarquables sur la matière du chant ecclésiastique. Nous n'avons pas besoin d'eux pour insister davantage sur le cas qu'on faisait de cette partie de la liturgie. Au reste , nos lecteurs feront connaissance avec eux , dans le cours de la Méthode. Nous voulons seulement , pour encourager l'étude du chant , faire une revue succincte de quelques passages des annales de l'église , qui montreront , non seulement la grande utilité , mais de plus , la nécessité d'étudier le chant , pour tous ceux qui sont appelés aux fonctions sublimes du sacerdoce.
Déjà du temps de S. Grégoire I , la connaissance de la psalmodie était requise dans ceux qui aspiraient à l'épiscopat. S. Grégoire lui-même se refusa à sacrer Jean le prêtre, évêque, parcequ'il laissait à désirer sous le rapport du chant (5).
La même discipline fut maintenue dans des temps postérieurs. En effet , les Pères du deuxième Concile de Nicée, can. 2. décrétèrent que personne ne pouvait être
(1) J«ao le diac. L. 11. Bède , hist. Angl. L. IV. C. S. Mabillon L. XXIII. Wood hist. acad. oxoa. L. I. (3) Walaf. de reb. ecclet. C. 25. Baluz.- Mabill. F. I. capitul. col. 203 et. analect. ia f. p. 73.
(3) MioUtris quorum canonicam aJprobaveritis promotionem , sacrificandi et ministrandi , sÎTe etiam ptaUêndi^ ex figura et tradUione apostolicc et Romaoae sedit ordine tradetU poteslatem (Gerb. de can. T. 1. p. 274.).
(4) Ibid. loc. eit.
(5) « Sed nec Johannem presbyterum ptalmorum netcktm praesumpsimut ordioare, quia haec eum ret minus tui profecto habére studium demonstrabat (L. X. ep. 34.). Remarquez qu'il est indubiublement ici question du chant des psaumes, car ceux-ci étaient toujours accompagnés de chant. Du reste, c'est ainsi que Tentendeot les pères de la congrégation de S. Maure, dans leurs uotes sur les œuvres de S. Grégoire, ainsi que Tomassin et plusieurs autres.
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promu à la dignité*épiscopaIe , sâns être instruit dans la psalmodie (i). De roémCy le huitième Concile de Tolède , can. 6. déclare que nul ne peut être admis k un degré quelconque de la hiérarchie , sans qu*il soit parfaitement instruit dans le chant sacré, u Decrevimus ut nullus cujusque dignitatis deinceps percipiat gradum , qui non totum psalterium vel cantiœrum usualiumet hymnorum,... perfectè noverit supplementum. »
Il est Trai que la discipline d'autrefois a été modifiée en partie, touchant Iç psautier; mais elle est restée toujours en vigueur , pour ce qui concerne les chants habituels de réglise. En effet , si nous passons à des temps plus rapprochés , toujours nous rencontrons la même sollicitude de la part de l'église. Le Concile de Trente veut que le chant soit cultivé et enseigné dans les séminaires (2). Nous retrouvons la même disposition dans le demier'Concile Romain sous Benoit XIII (1725) (5). Le même Concile veut en outre que dans la collation des canonicats , on nomme de préférence ceux qui savent bien le chant Grégorien (4).
Mais pourquoi multiplier les autorités en faveur d'une thèse, dont la valeur ne peut pas être raisonnablement contestée ? Néanmoins , il importe de répondre ici à deux objections qui se présentent assez souvent. Certaines personnes croient pouvoir se dispenser de l'étude du chant, en prétextant l'ingratitude de la nature qui ne les a pas douées d'une belle voix , ou d'une ouïe musicale. Nous n'avons qu'un mot à leur dire , il est encourageant. Etudiez , leur dirons-nous , et chantez sous la direction d'un maître habile ; et vos défauts disparaîtront bientôt , sinon totalement , du moins, assez pour que votre chant soit tolérable. D'autres ne cultivent pas le chant , et négligent ]es études qui s'y rapportent , à cause de leur talent même. Ils croient qu'ils peuvent se contenter de ne pas chanter faux , et que là doivent se borner leurs soins. A ceux-ci , nous laisserons répondre un ancien, le célèbre Gui l'Aretin : « nam qui facit » quod non sapît , diffinitur bestia (5). » De là le proverbe : Bestia, non cantoVj qui non eanit arte, sed usu (6).
Si nous nous adressons ici spécialement au clergé, c'est parce que nous sommes persuadés, que les études du chant et sa bonne exécution dépendent, en grande partie, de l'impulsion qui viendra de ce côté. En vérité , il n'est guères possible d'avoir de bons chantres dans les églises , à moins que les ecclésiastiques ne veillent à leur éducation musicale , et prêchent surtout d'exemple. Qu'on nous pardonne cette franchise ; mais nous ne serons que trop vrais , lorsque nous dirons , que l'insouciance de plusieurs personnes qui ont une mission spéciale pour faire fleurir le chant sacré , est une des causes principales de sa décadence. A cet égard , on serait tenté de dire avec un illustre Cardinal : (7) »t Ut fatear quod res est , pudet me plerosque ecclesiasticos viros totius vit» « cursu in cantu versari , ipsum verô cantum , quod turpe est ignorare. )» Et ailleurs : (8) « Ipse cantus ecdesiasticus quàm à vero Gregoriano dissimilis est ! Fastidit œtas nostra « concentum gravem et stabilem , amatque modulos quosdam quibus in frusta concisus » cantus dissiliat et enervetur. »
(1) Decernimus quemlibct quidcm qui ad episcopalem gradum eal provehendu», psalieriuni omnioè not»e« ot ex eo omnem quoque suum clericum ità initiari moneat.
(2) Sess. XXIII C. 18. de reform. (3) CaDtum gregorianum «ddiscant.
(4) C.V. In canonicatibus verô... confercndi», cœleri» paribus, semper cos prœfcranl qui eantum ealient
gregorianum.
(5) Reg. mus. rhylm. (6) P. Alfieri.
(7) J. Bona de canl. cccles. S Hl. N- 1. (8) Ibid. N»3.
*8 INTRODUCTION
Cependant nous aimons h le constater , il se manifeste de nos jours un revirement dans les esprits , qui tend à. rétablir le chant d*égUse dans sa pureté primitive , et dans son antique splendeur. Puisse cette Méthode contribuer à obtenir un si heureux résultat ! Nous avons eu à tâche de la faire aussi romaine , aussi grégorienne , aussi vraie que possible. Dociles à ce mot de Charlemagne : « Retournez à la source de » S. Grégoire dont vous avez feussé le chant. » Nous avons puisé aux sources mêmes , en consultant les plus grands auteurs anciens et modernes. C'est pourquoi nous avons été forcés de rétrograder , n'en déplaise au progrès du siècle.
Si parfois Ton nous trouve des idées neuves , neuves à force d'être anciennes , et des préceptes , qui semblent heurter les opinions et les pratiques reçues , nous ne savons qu'y faire. Nous ne prétendons en aucune manière au mérite de l'invention. Nous citons des autorités en traduisant leurs paroles avec conscience ; nous avons adopté les principes qui nous paraissent devoir être admis , nous tirons les conséquences qui en découlent ; le lecteur jugera du reste.
CHAPITRE PREMIER
Pourquoi le chant ecclésiastique esl-ii appelé Grégorien y Romain ^ Plain-'Chant. — Sa définition. — Des notes. — Des lignes.
— Des clefs. — Gamme. — Intervalles. — Signes accessoires.
— Pauses. — Barres. — Neume. — Bémol. — Bécarre.
Pourquoi le chant ecclésiastique est-il appelé Grégorien y Romain, Plain-Cliant. —
' Sa (léBnilion.
1. Le chant ecclésiastique est appelé Grégorien, parce qu'il a été régularisé par S. Grégoire I, (1) surnommé le Grand, qui en a modifié
(1) s. Grégoire I, tamoinmé le Grand, monta sur le trône Pontifical Tan 590 de J.-C. Nous disons qu'il a été le régulateur , et non pas Tinventeur du chant ecclésiastique. Sans parler des premiers chrétiens qui dès le temps des Apôtres chantaient déjà dans des lieux où se célébraient les divins mystères , comme Tatleste expressément Philon cité par Eusèbe (L. ll.hist. (G. 17), Tertullien dans son apologie (G. 3), S. Paul I. Gor. XIV. 15 , ad Eph. V. 19. — Golos. III, 16. — Il est certain que déjà Tan 371, S. Damase avait sinon introduit, du moins propagé Tusage de chanter les psaumes. On veut même que ce S. Pontife donna au chant une forme nouvelle et quMl composa, entre autres, des Cantiques en Thonneur de S. Paul : Jam dudum Saului proeerum prœcepta seeutm, etc.
Après S. Damase plusieurs autres Pontifes s'occupèrent du chant. L*on cite particulièrement S. Léon, Gelase, Symmaque, Jean, Boniface, etc. Mais comme les monuments d'une si haute antiquité nous manquent pour indiquer avec certitude la part que ces Papes ont prise à l'établissement ou au développement du chant sacré, nous passons à S. Ambroise , Archevêque de Milan, qui, lui certes, contribua d'une manière spéciale à donner au chant une forme régulière et des principes plus ou moins fixes. En effet , S. Ambroise régla la tonalité et la manière d'exécuter les hymnes, les psaumes et les antiennes. Il composa des chants pour tous les jours de l'année, et en ordonna Tusage dans toutes les églises de sa juridiction (De Afiinf ,mm.fnfff . G. III ). Etant en butte à la persécution
— iO —
et définitivement établi la tonalité. C'est d'après celle-ci qu'il fit un recueil de chant à l'usage de la métropole. Ce fut aussi lui qui, le premier, institua une écofe dé chant à Rome (i),et travailla efficacement à le répandre dans plusieurs églises de l'occident.
que lui nuscitt Justine, la mère de Valenlinien 1, à cause de rarianisme, le S. Evéque passa la nuit dans le temple arec les fidèles qui écoutaient la voix du pasteur. Cest alors qu^il institua le chant des hymnes et des psaumes à la manière des régions orientales, afin de trouTcr quelque allégement à la détresse commune. On attribue généralement à S. Ambroise les quatre modes du Plaio-Chaot connus sous la dénomination de tons jiulhentiquet t qui sont encore en vigueur. Cest en modifiant le système des tétrachordes grecs quUl conserva leurs quatre modes le plus généralement répandus, en assimilant son premier ton au mode Dorien, son deuxième, au mode Phrygien ^ son troisième, au mode Lydien j et son quatrième, au mode Mixolidien. — Il est difficile de préciser la différence qui existe entre le chant Ambroisien et celui de S. Grégoire. Toutefois , en admettant avec Franch. Gafori, que Tun et Pautre sont du même genre, diatonique, on peut affirmer que le chant de S. Ambroise a toujours conservé une plus grande simplicité , ce qui d^ailleurs s^explique naturellement, Iorsqu*on se rappelle qu^il ne fut jamais beaucoup répandu. En outre, S. Ambroise parait avoir fait grand cas du Rhythme dans son chant, surtout dans les hymnes, tandis que S. Grégoire le supprima presque totalement. Ajoutez que les hymnes n*étaient primitivement point admises dans Téglise de, Rome (Mabillon Mue. Jtal. T. II. p. 138.).
Il est hors de doute que S. Grégoire 1 fût le fondateur du système tonal auquel il a donné son nom , et le grand régulateur du chant ecclésiastique dans Téglise de Voccident. Tout en adoptant la tonalité des Grecs , il en modifia pourtant les bases, en réduisant leurs successions tonales par tétraeordes, à l'échelle de deux octaves. Il est probable que les théories de Boéce, qui venait d^approprier les principes de la musique grecque à Tusage des Latins, lui furent d^un grand secours. S. Grégoire, au reste, nous apprend lui-même qu*il confirma quelques chants en usage et qu'il en composa do nouveaux. 11 en fit un recueil pour tous les jours de Tannée et en forma
Vjénliphonairc'eenton (xurp^r) ou composé de fragments (Flacc. Illyr. inprœf. ad Henr.).
(1) s. Grégoire fut le premier qui établit une école de chant à Rome. Cette école fut divisée en deux habitations. Tune près de Pescalier de S. Pierre au Vatican, Pautre près du patriarcbat ou palais apostolique de S. Jean-Latran. Il dota ces établissements des révenus nécessaires à leur entretien. Ce fut dans la seconde que le Pontife vaqua lui-môme à Pinstruction des jeunes élèves. Encore du temps de son biographe Jean-le- Diacre, on montrait à Pécole du patriarcbat le lit dans lequel Grégoire, habituellement souffrant , présidait aux exercices do chant; la baguette dont il se servait pour tenir les élèves en respect, ainsi que son Antiphonairc authentique {^ita S. Greg. L. II. C. 1. m.» 6.). La postérité reconnaissante, a voulu immortaliser le zèle éclairé de Pillustre Pontife, en appelant Grégorien le chant, qui est encore en usage dans nos églises. Il fut jadis un usage assez généralement reçu de chanter quelques vers en Phonneur deS. Grégoire, avant PintroTt du premier Dimanche de PAvent. Nous les reproduisons tels qu^ils ont été tirés du Respontoire et de VJntiphonaire de S. Grégoire, et recueillis par le Cardinal Tomassin :
• Hoc quoque Gregorius, patres de more secutus,
» Inttauravit opus, auxit et in melius » His vigili clerus mentem conamine subdat,
9 Ordinibus pascens hoc sua corda favo.
m Quem pia sollicitis solertia nisibus, omni
» Scripturae campo legit et explicuit.
» Carmina diversas sunt bac celebranda per boras
» Sollicitam rectis mentem adbibete sonis.
» Discite verborum légales pergere celles,
» Dulciaque egregiis Jungite dicta modis.
» Verborum ne cura sonos, ne cura sonomm
n Verborum normes mollificare queat.
» Quidquid honore Dei studils celebratur honestis
» Hoc summis jungit mitia corda choris. »
% On l'appelle Romain k cause de son institution primitive à Rome , où il resta toujours en honneur, et d'où il fut propagé par les soins des Souverains Pontifes, Evéques de Rome.
3. Il est aussi appelé Plain-Chant^ parce que c'est un chant simple et uni, sans inégalités rhythmiques, rendant les notes d'un mouvement prèsqu'^al, d'aplomb, et sans ornements empruntés à la musique figurée (i).
4. Donc^ le chant Gr^orien, Romain ou Plain-Ghant est une mélodie du genre purement diatonique, c'est-à-dire celui qui procède par deux et trois tons entremêlés d'un demi-ton (2), ou celui qui procède par quartes et quintes justes. (Voir § III. p. 22.)
Notes. — Lignes. — Portée.
i. Pour représenter la mélodie du chant, on emploie certains signes ou caractères de convention qu'on appelle notes ou cordes (5). Elles servent à indiquer le degré d'élévation de la voix.
L^abbé Gerbert, dans son grand ouvrage {De mus. tae. 7. /. p. 250), rapporte aussi quelques vers tiré« d^in ancien Antipbonier du monastère de S. Gall, placés à la tête du livre. Les mêmes éloges, mais légèrement modifiés, se trouvent dans un très-ancien exemplaire du Vatican. Ils sont écrits en caractères majuscules :
« Gregorius pranul merilis et nominc dignus
» Undè genus ducit, summum conscendit honorem :
» Tradidit hic cantum populis, normamque canendi,
i» Quod Domino laudes référant noctuque dieque.
» Hic vitam scribens hominum moresque bonorum ,
» Isdem gestorum mala non tacuit manifesta
» Omnia , sed post haec senior plenusque dierum
» Transiit ad Dominum felix féliciter ipse.
» Et quid te per plura morer fastigia lector?
» Quod docuit fieri , fecit et ipse prier. »
« (1) Cantum planum vocant, quoniam simpliciter et de piano singulas notulas «quà hrevis temporis mensurà » pronunciant. » {Gaf. L, I. mut. arei. C. I.)
(2) « L*anUco canto ecclesiasticoo Gregoriano era un canto melodico di puro génère diatonico : in consequenza » procedeva inviolabil mente per due e per tre tooi, intermediati da un semitono. {Baïni mem. T. II. p. 90)
(3) La notation du chant a subi de fréquentes transformatioat. La plupart des auteurs ont cru que S. Grégoire Dotait ses chants par les caractères de PAlphabet. Mais comme on n'a pu produire aucun ms. noté de celle ■Bioière, d'autres prétendent qu'il s'est servi d'un signe particulier appelé nofa romana^ c'est-à-dire d'une friture avec des points, des crochets, etc. qu'on nommait aussi neumet. Du reste il est certain que dans des temps postérieurs on employait les caractères de l'Alphabet tant grec que latin, et les neumes tour-à-tour; car il d'j ayait ni règle , ni pratique stable à ce sujet. Dans la suite, les neumes ont été modifiés, et après bien des viriations il en est résulté la notation moderne, dont on trouve déjà des indices dans quelques ms. du VIII. et I^. liècles {Mimiefaueon , palœogr, grec. £. t. et III), Le lecteur désireui de plus amples détails peut consulter
2. n y a 9efl notes qa'oo répète aa besoin dans le hant et dans le bas, savoir : ut on do, nf, mi, fa, md, la, m en montant, et gi, la, 9ol^ fa, mi, re^ uf on db en descendant.
Ut ré mi Cai sol la si si la sol ia mi ré ut
Mais ces notes n'ont pas tonjoors la même forme ni la même valeor. Dans les livres de chant dont on se sert actadlement dans les ^lises, on fat>nve ordinairCTDOit fat>is sortes de notes, savoir : la longue ou
.mc.T.n. — Kiœwcttgr, G«cfcicfcte4crc«iflii. «bcaJI.— «&. Lcipâgid. — J. B.]fartiBi éM. wtms. ¥étis Dict. hm^t. T. I.
rmtdRgmee de qaelficf vicn firres de ckMi àm XT, XYL et XTIL «èdes, il rnSn de préscalcr
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la note carrée avec une queue à droite ou à gauche ; la brève , ou la note carrée sans queue, et la semi-brève qui a la fot*me d'une losange.
EXEMPLES
Notes Longues. Brèves. Semi-brèves.
« 3. La valeur respective de ces trois sortes de notes ne peut être indiquée qu'approximativement. Ainsi la première a la plus longue durée ; la brève , la moyenne ; et , enfin , la losange ou semi-brève , la moindre. On peut du reste comparer leur durée aux notes suivantes prises à la notation de la musique mesurée moderne.
Quant à leur usage, il est bien différent dans les divers livres de chant qu'on rencontre. Cependant , en nous conformant aux meilleures éditions de Fltalie, nous disons que leur emploi se règle en partie, et principalement , sur la quantité syllabique du texte , en partie sur le mouvement plus ou moins vite quon veut donner à la mélodie.
que Pon chantait sans qu^llet fussent exprimées Lorsque, par exemple la rolta "^^ était la finale ré du I ton ,
il fallait la faire snivre de ut sous-entendu. D'autres fois elle indiquait une tierce , une qumrte ou une qumie au-dessous d'elle, également sous-entendues. Enfin Ton trouve des notes marquées avec un point d*orçue
au-dessus ou au-dessous. * ~ On les appelait notes couronnées, eoronata^ et elles avaient la valeur
d'une longue plus une brève. {Belli dût. eon le reg. del eanlo Greg. p. 68.) Remarquez encore que la forme des> notes carrées et avec une queue doit son origine à la notation de la musique figurée {Gerb. de mut. II. p, 63.). Disons un mot sur les syllabes «1, rtf, mi^ fa ^ toi, to, ti, dont on se sert actuellement au lieu de a , 6, c , (f,. <i Al ^, des anciens. On a beaucoup écrit sur l'invention de ces dénominations, dont le véritable inventeur est encore inconnu. Ceux qui ont cm que Gui l'Arétin les a employées le premier, ont été induits en erreur par l'Hymne Ut quea%i laxit etc. Il s'en servait seulement comme d'une formule qu'il faisait apprendre par cœur à ses élèves, afin que d'après elle ils réglassent d'autres intonations. Il est certain , et les écrits de Gui même en font foi, que l'idée d'une pareille invention ne lui est jamais venue. De son propre aveu il conste qu'il employait les lettres de Vkl^hthei {Gerb, mut. tar, T. II. p. 4S.). Quoiqu'il en soit, nous voyons dans un passage de Jean Cotton, qui écrivait à la fin du XI ou au commencement du XII siècle, qu'à cette époque ces syllabes étaient déjà assez généralement adoptées : « Sex sunt syllabe, dit-il, quas ad opus musicae assumimus, diverse quidem » apud diverses; verum Ângli, Francigenx, Alemanni ntuntur bis : ul, r^,mt,/a, toi, la; Itali autem » alias babent.... » A coup sûr, si vraiment Gui les avait inventées, les Italiens , au milieu desquels il vivait et enseignait, n'en auraient pas employé d'autres.
Ainsi , on emploie la longue à la fin d'un morceau; immédiulement devant la semi-brève, afin que celle-ci ressorte davantage; et sur les syllabes longues qui doivent être chantées plus lentement.
On emploie la brève sur les syllabes longues; et la semi-brève sur les syllabes brèves, et, quelquefois, sur celles qui coulent d'une manière accélérée.
EXEMPLE
seeculorum a - men. stel - la.
Remarquez qu'une longue qui a la queue tournée vers le haut et qui est liée à d'autres notes, sur une même syllabe, n'indique qu'une liaison et est semblable à une carrée simple (i).
4. Pour distinguer les notes et les placer à tel degré d élévation qu'on veut leur donner, on se sert de quatre lignes parallèles, qu'on est convenu d'appeler portée (2), parce que leur réunion renferme la portée d'une voix ordinaire.
(1) Dans de vieux MS. on trouve quelquefois deux lirèves au lieu d'une longue. Un resle praliquc de celle notation se trouve encore à Rome chez les Dominicains, qui prononcent une syllabe deux fois, quoiqu'elle ne soit marquée que d'une seule note; ainsi, à la messe ils chantent et eum tpiritu tuoo. Cette même méihodc fut conservée dans le Directorium chori de Guidetti , qui indiqua cette manière de prononcer par la semi-brève unie et liée par un demi-cercle, a Syllaba sulyaeent levi quodam tpirittu impulsu pronunciabilur , perindê ae êi duplieiteribenlurvocalif ut Doominus pro DominuSi ted eum deeore et gratta, quœ Ktc doeeri non potett. » (BaYni mero.)
(2) L'usage des lignes a beaucoup varié dans les anciens temps, surtout avant le célèbre réformateur du chant. Gui l'Arétin. Avant lui on avait bien aussi des signes d'élévation de la voix; mais ils étaient si arbitraires et si obscurs qu'ils suscitaient d'inextricables difficultés; et quoiqu'il ne soit pas certain que le savant moine ait inventé les lignes de la portée, il parait néanmoins qu'il y apporta de notables éclaircissements. Voyons comment il s'exprime lui-même à ce sujet dans son ouvrage Reg. rhytm. ou micrologue :
« Quasdam lineas signamus variis coloribus ,
» Ut que loco, qui sit sonus, mox discernât oculus.
» Ordine tertiae vocis splendens crocus radiât ,
» Sexta ejus affinis flavo rubet minio :
» Est affinitas colorum reliquis indicio.
» At si littera vel color neumis non intererit,
» Taie erit , quasi ftinem dum non habet puteus ,
» Cujus aquc, quamvis multx, nil prosunt videnlibus. »
— iS —
Les notes se placent sur ou entrer au-dessus ou au-dessous d'une des quatre lignes , de sorte qu'il en résulte neuf degrés.
EXEMPLE
PORTÉE
On appelle degrés conjoints ceux qui se touchent immédiatement, et disjoints ceux qui montent ou descendent par saut , en laissant des degrés intermédiaires.
EXEMPLE
Degrés conjoints,
Degrés disjoints.
Il fat un temps où les lignes n^entraient pour rien dans la classificalion des tons. En Toici un exemple
Qd
c^W lAudate dcuïn
Ce qni mi^ en notation ordinaire , donne le résultat suivant :
Cœ-li cœ-lo-rum lau-da-te De-um.
Plai tard, c^est-à-dire du temps de Gui , et déjà ayant lui, on se serrait des lignes colorées de jaune ou de ronge et qui étaient comme les clefs de la notation. M. Kiesewetter en a donné quelques exemples, dans son ouvrage : Gttdiiehte der europàit, abendl, mutik , p, 114 , auquel nous renyoyoni. On peut encore consulter : Mémoire tur Hucbald, etc. par B. De Couttemaker^ Paris , 1841.
D'antres fois, le nombre des lignes se réglait suivant le Diapason de la mélodie, etc. Il y a des éditions plus noderaes, notamment du XVI. siècte dans lesquelles on emploie régulièrement cinq lignes, ce qui se eonserve encore dans quelques pays. Mais Tusage de quatre lignes est plus rationnel et généralement suivi.
Des Clefs. — De la Gamme.
i. Après avoir vu les noms des notes et les places qu'elles doivent occuper, il nous faut un moyen sûr et invariable pour les distinguer entre-elles. Ce moyen nous le trouvons dans les Clefs, qui ouvrent le secret de la notation (1).
La clef n'est donc autre chose qu'un signe dont on est convenu de se servir, afin d'indiquer le nom d'une note d'après laquelle les autres doivent être déterminées.
2. De toutes les clefs dont les anciens se servaient, on n'en a retenu
que deu3i : la clef d'ut qui a ces formes p | ::, et la clef de fa.
qui a celles-ci ^B ^ " :. Ces clefs se placent toujours sur une des
quatre lignes de la portée et jamais dans les espaces. La note qui occupe le même degré que la clef, reçoit le nom de celle-ci. Cette note ayant été établie comme point de départ, il ne peut plus y avoir aucun doute sur le nom respectif des autres notes, lorsqu'on se sert, pour monter avec la clef d'ut, de la succession suivante : ut, ré, mi, fa^ sol, la, si; avec la clef de fa, de celle-ci : fa, sol^ /a, si, ut, ré^mi. Pour descendre avec la clef d'ut : ut, «i, la, sol, fa, mi, ré; avec la clef de fa : fa ^ mi, re, ut, si, la, sol (2).
(1) Clayis haud dabîè à ferreà claye^sumptà nietaphor& dicta est, ut hsc seram, ità illa caritum aperiat (Glanan, dodeeaek. C, IF.),
(2) On appelait autrefois Cleft les caractères dePalphabet par lesquels od indiquait les sons de la gamme; d^où il suit qu^il y eut autant de clefs que de notes. Or, comme il y avait vingt notes ,*on ne comptait pas moins de vingt clefi. Tontes ces clefs étaient divisées en clefs marquées ou caraetérittiques ^ et en celles qui résultaient seulement de la manière d^étre du «i, naturel ou bémolisé. De plus, les clefs marquées étaient appelées graves^ aiffuet ou de Foetave supérieure suivant qu^elles étaient représentées par des lettres majuscules, moyennes ou doubles. Voici Téchelle comparative de ces clefs :
EXEMPLES
CtefdvT sur la première liyne.
Ut ré mi fa sol la si
ut si la sol fu mi i-é
rm «iafKAi. m la mvbivdb av nw*m
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Quelquefois on que dix-huit clefe
ne campuit savoir : sept
ut
àekgr quatre
t aigua, et
I n'y ut qaa pour II f*nw al u comple p». On l'aviit adopU pour hooorir
defiTvT sur la deuxième ligne.
Ut ré mi fa sol la
ut si la sol.
les Grecs auxquels on se reconnaissait redcTable du système musical. Cependant on lui assimila la syllabe ut, celte note ëtant la première et le point de départ pour toutes les autres notes, qui dans leur succession se règlent diaprés elle. Puis venait A (actuellement la au-dessous de notre clef musicale de Basse), auquel correspondait ré^ et non pas to, à cause d*tfl qui précède. Pour Fintelligence du reste il faut remarquer que la syllabe moderne fi était inconnue aux anciens. (1) Elle était donc représentée par B qu*on appelait mi ou ^%f(i ou |> , suivant que ti était naturel ou hemolité. Donc après A-ré vient B }^ mi parce qu^on n^employa jamais si bémol en ce lieu. — C quatrième clef, est fa par rapport à mi précédent, mais ut par rapport à F qui suit à la quarte en montant. — D est toi par rapport à fa qui précède, mais r^par rapport à ut : ainsi du reste. Ensuite G tol-ré-uti c*est-à-dire toi par rapport à fa; ré par rapport à ut; et ut par rapport à ^ mi ou ti naturel , etc.
Tel fut le malencontreux système des hexacordes. Or, Thexacorde étant une succession de six notes et le chant descendant quelquefois plus bas ou montant plus haut que la note la plus grave ou la plus aiguë de rhexacorde, il devenait dans ce cas nécessaire de changer celui-ci. Ces changements d^hexacordes s^appelaient muancet. Du reste, on voit bien qu^en définitif il n^y avait qne sept clefs, les autres n*étant que des répétitions de ji, Bt Ct D, E, F, G. Aussi se bornait-on avant Boéce, à remploi de ces sept clefs. Celui-ci y ajouta sept autres représentées par les caractères moyens de Talphabet. Du temps de Gui Tusage du gamma F et des doubles, était déjà établi , quoique plusieurs écrivains lui aient attribué à tort , cette invention.
Une dernière remarque à faire c^est qu^ordinairement toutes ces clefs n^étaient point marquées au commencement d^une mélodie. Celles qu^on employa pour fixer les autres clefs, ou notes, se réduisirent le plus souvent h cinq T y F, Cf Gf D. Dans la suite on se borna à quatre cleBi ; encore en retrancha-t-on le F , jusqu*à ce qu'on fût arrivé aux deux clefs fa et ut dont nous nous servons actuellement pour la notation du chant ecclésiastique. Nous donnons ici les figures des cinq clefs marquées, comme elles étaient anciennement représentées :
Clef de
D tji
— Gamma
Ré
Sol
Ut
Fa
fi— Sol
S CO QP
'^ co «
CO P I
^O •— aS ***
(i) Celai qol eontriboa le plos à faire adopter le ri dana la gamme , fot Henri Van de Pntte, auMi appelé Eryclus Puteanus, et Dupuy , par les biographa franfala. Il appela cette septième ayllalM hi, tiré de l'Hymne *t gtieant laxit,».. labu reatum, ete.
Tan de Patte lueeéda dans la chaire de Bellet-Lettrei à l*UniTerflté de LovTain , à Jaste-LIpte. Il novrût dans cette riUe le 47 Septembre 1 C4C.
CkfdtJT sur la troisième ligne.
Ut ré mi fa
ut si la sol fa mi.
Clefd'vT sur la quatrième ligne.
Ut ré
ut si la sol fa mi ré.
Clef de FA sur la deuxième ligne.
Fa sol la si ut ré
fa mi ré ut.
Clef de FA sur la troisième ligne.
Fa sol la si
fa mi ré ut si la.
3. Remarque I. La clef de fa ne se pose jamais sur fa première ligne; elle se pose fort rarement sur la quatrième.
Les vingt clefs réduites à deux , représentent Téchelle tonale suivante :
SO
-dd-
•bb
•ff-fiP-
12 ** fc
ff
II. En comparant la clef d'ut sur la quatrième ligne avec la clef de fa sur la deuxième ligne, on obtient le même effet. Néanmoins, on ne peut pas pousser plus loin cette comparaison ; car on trouverait la clef de fa ou sur la première ligne , ou entre les lignes ; or ni l'un ni l'autre ne sont admis dans la pratique.
III. La clef de fa est la plus basse, de manière que la clef d'ut lui est supérieure d'une quinte^ c'est-à-dire de cinq notes. Il arrive quelquefois que tel morceau de chant a une trop grande étendue de notes, pourque celles-ci puissent être contenues dans le diapason de la portée , tout en laissant la clef à sa place. Dans ce cas , on transpose la clef d'une ligne sur une aulre , en la haussant pour les passages qui excèdent dans le grave , tandis qu'on la baisse pour les passages qui excèdent dans Taigu; d'où il suit que plus on hausse la clef, moins on peut monter, et plus on la baisse, moins on peut descendre (<).
EXEMPLES
Clefd'vT transposé.
Clef de FA transposé.
Par la même raison , on trouve quelquefois les clefs d'ut et de fa entremêlées, en voici un exemple tiré de l'Antiphonaire, Répons I du premier dimanche de l'Avent.
ÎTTJI
4. On vient de voir que toutes ces transpositions sont précédées d'un
signe 1^1 appelé guidon^ parce qu'il indique, ici comme partout ailleurs où on le rencontre , l'élévation et le nom de la note à chanter après la transposition de la clef, ou au commencement d'une portée nouvelle (2).
(1) Lorsque les noies qui excèdent la portée de* quatre liguer sont fort raret dans un morceau de chant , on
ne sert aussi quelquefois d'une petite ligne additionnelle, au lieu de transposer la clef.
.2) Il est encore un guidon d'intonation dans la psalmodie, dont nous parlerons plus loin.
5. Lorsque huit notes composées de cinq tons et deux demi-tons se succèdent par degrés conjoints , on a ce qu'on appelle une gamme ou une échelle tonale diaionique.
EXEMPLES
Gamwje avec la clefd'vr.
Les demi-tons sont marqué par ce signe , ( ^""^ ) ; les autres degrés sont des tons.
Ut ré mi fa sol la si ut ut si la sol fa mi ré ut.
Gamme avec la clef de fa.
Ré mi fa sol la si ut ré ré ut si la sol fa mi ré
6. Remarque. Pour avoir une idée claire et précise des éléments constitutifs d'une gamme diatonique, il est nécessaire d'avoir une notion exacte des tons et demi-tons qui font une gamme.
D'après Boéce et tous ceux qui, après lui, ont traité de la constitution tonale du genre diatonique , le ton (entier) est un composé de cinq parties qu'on appelait dièses {àeai^^ divisio). Le demi- ton, celui qui est seul admis dans le chant grégorien (1) , ne contient que deux dièses ; de sorte qu'il n'est pas la moitié d'un ton, mathématiquement parlant. Ainsi, tous les tons de la gamme excepté mi-fa et si-ut , sont des tons entiers contenant cinq dièses ; mais mi- fa ou fa-mi ^ et si-ut ou ut-si sont des demi-tons enharmoniques qui contiennent deux dièses seulement (2).
Une deuxième espèce de demi-ton était le demi-ton diatonique, composé d'un demi-ton enharmonique précité, plus un dièse. Enfin, on
(1) Ce demi-ton était appelé enharmonique ou mineur.
(2) Narchctti, Lucid. mus. Tr. 11. C. VII.
airait le doBt-too diroantique composé de quatre dièses (1). Voîei des esumpfes eomparatife de ces espèces de demi-tons :
ii'È. too enbarmoniiiiv? oa
L« MO diatiiui{iu»
ot Vt «
le
Mi fil & mî
adm» dans le cliant ' j aiiBis «lans U> diaoc
grê^nen.
11 Um cftrfïilutiffae
admis acdrlfMtelIflBeiK (fana le
oaa admûi dans te diaat jré^nen,
6. Les théories précédeoles nous conduisent an conséquences que Yoici :
L Qall y a sept gammes diatoniqttB :
Pnmim gaatme éiainmipâe.
rémifiisotlasiiit ntsîbsolfiiaitréat.
Rémifiisollaa atré réntsilasolfiimiré.
Mi fil sol la si nf ré
ré ni si la sol fil
Fasoilasintrémifii fiimiréntsilasoifii.
sol solfiimiréiit&h soL
que \m
le aum •ie.
ffenU'^fiB tfUiB Iflï
BEL
La si ut ré mi fa sol la la sol fa mi ré ut si la.
Si ut ré mi fa sol la si si la sol fa mi ré ut si (i).
IL Que toutes ces gammes étant diatoniques et ne supportant comme telles ni demi-tons diatoniques ni chromatiques (2), l'emploi du dièse ( 4jl) ou du bémol (b) (3) dans ces gammes, n'est qu'une anomolie et un abus.
IIL Que , par conséquent , les livres de chant dans lesquels on a marqué leur usage , sont fautifs sous ce rapport , subversifs de la vraie tonalité ancienne du chant ecclésiastique et que par conséquent , ils devraient subir une révision , pour conserver la tonalité de S. Grégoire(4).
s. IV.
Des Intervalles.
1 . On appelle intervalle (tntervaUtim-espace) la distance qu'il y a d'un degré à un autre, en montant ou en descendant. Ou, d'après Boéce : la distance d'un son grave à un son aigu , et vice-versa (5). Par conséquent, un intervalle n'est autre chose que ce qui constitue l'idée d'un ton en général ^ c'est-à-dire, l'effet de deux sons comparés l'un à l'autre.
2. Le nombre des intervalles est donc déterminé par la quantité des tons du grave à l'aigu , ou de l'aigu au grave. Ainsi , deux notes placées à un degré de distance forment un intervalle de seconde. Mais comme la distance d'un degré à un autre, peut former un ton (entier) ou seulement un demi-ton, il en résulte deux espèces de secondes^ l'une majeure, quand la distance est d'un ton; l'autre mineure^ lorsqu'elle nest que d'un demi-ton.
0) Cet gammet peuTent lerTÎr de premierK exercices. GeU sera 'd*anUDt plus ulile, que les mêmes gammes Mneot de base aux tons d*ëg1ise , dans lesquels tout les morceaux de plain-chant sont composés. (^ DiDs le sens que nous Tenons d*exp1iquer.
(^ Noos parlerons plus tard du bémol employé par exception. (4 Vojex S. V, item Chap. II. (. I.
(^ InterTallnm verd est soni acuti graTÎsque dislantia {Boéce de mut. L, I. C. 8.).
exemple:
Semitonium minus. — Tonus {i).
Seconde maj. Seconde min. Seconde min. Seconde nug.
En oiootaat
eamooUBt
£o descend. en descend.
Deux notes placées à deux d^rés de distaoce forment on intervalle de tierce , laquelle est majeure on mineure selon que les deux d^rés extrêmes contiennent deux tons ou un ton et un demi-ton.
EXEMPLE
Semi^Htomêê
Tierce nia|.
Tierce min. Tierce min. "neree aaj.
En montant
en descendant.
Deux notes à trois degrés de distance font un intervalle de quarte. Elle est toujours la même dans le diant gr^orien , et est ccMuposée de deux tons et demi.
EXEMPLE
DUitessaron.
Qnartes
En montant
en descendant.
Remakqite. En continuant la formation des quartes , comme on doit le &ire pour tous les autres intervaUes , on s'apercevra qu'en commençant , par exemple, par la première note de la gamme ut^ et ainsi succesdvênient par toute autre note, il y a un cas où l'on rencontre la quarte plus grande que celle que nous venons d'indiquer. Ainsi , sapposez qu'on commence par fa et qu'on monte à la quarte : on arrivera à si; or, de /a à 31 il y a
(1) DénonwutioiM des Anciens.
trois tons : donc un demi-ton de plus qu'il ne faut pour avoir la quarte juste. Pour obvier à cet inconvénient on change la quarte augmentée ou triton (composé de trois tons) en quarte juste, en baissant la note supérieure (^') d'un deini-ton. Gela se fait au moyen d'un accident appelé bémol. La même chose a lieu en descendant.
EXEMPLE
Tritontis.
Quarte augmentée
Quarte juste
Quarte augmentée
Quarte juste
En montant
en descendant.
Deux notes à quatre degrés de distance forment un intervalle de quinte. Elle doit être aussi toujours la même, composée de trois tons et demi.
En pratiquant l'opération que nous venons d'indiquer pour les quartes^ CD trouvera ici la quinte si-fa ^ qui ne renferme que trois tons. On l'appelle quinte diminuée ou fausse quinte. Pour qu'elle soit juste , il faut ici suivre le même principe que pour la quarte augmentée ; avec celte différence que la quinte étant un renversement de la quarte, il est maintenant nécessaire d'étendre la quinte autant qu'on a restreint la quarte. Il iaut donc baisser le si d'un demi-ton par le moyen du bémol accidentel.
EXEMPLE
Quinte juste.
Diapente.
Quinte dim. devenue juste par le bémol,
Remarque. La nécessité d'altérer quelquefois le si dans les quartes et quintes*, est basée sur la consonnance des intervalles constitutifs de la tonalité du chant grégorien.
Deux notes à cinq degrés de distance forment un intervalle de sixte , majeure ou mineure , selon qu'elle contient quatre tons et demi , ou
(1) On croira trouTer ici une quarte augmentée entre ii \} mi ou si-mi p . On peut la faire disparaître en eomidérant lei quintes par degré» disjoints. Pour plus de clarté nous arons préféré les degrés oonjoinU. Ceci s^expliqoera du reste dans la loite.
quatre tons seulement. Remarquons que l'usage de la sixte est rare dans le plain-chant.
EXEMPLE
Tonus cum diapente. — SenUtonium cum diapente.
Sixte majeure Sixte mineore
En montant
en descendant.
En montant
en descendant.
Deux notes à six degrés de distance forment un intervalle de septième. La septième majeure est composée de cinq tons et demi^ la septième mineure, de cinq tons. La septième majeure ne peut jamais être employée dans le chant grégorien ; la septième mineure s'y trouve très-rarement ; on en voit cependant un exemple dans les séquences ^ au jour de la Pentecôte : Feni sancte Spirittfs.
EXEMPLE
Ditanus cum diapente. — Semiditonus cum diapente.
Septième majeure Septième minenre
En moiftant
en descendant.
En montant
en descendant.
Enfin , il y a l'octave , ou la distance de cinq tons et deux demi-tons , ce qui équivaut à la gamme entière.
Diapason.
Octave
Octave
En montant en descendant.
On appelle unisson deux notes placées sur un même d^ré d'élévation.
' 'si
EXEMPLE
Unisortus.
UNISSONS
Remarque. Tous les intervalles que nous venons d'exposer , hormis la sixte et la septième, se trouvent dans la seule antienne Âltna redemptaris mater (1).
3. Nous ajoutons ici, en forme de récapitulation , le tableau comparatif de tous les intervalles , afin que l'élève s'y familiarise au premier coup d'œil.
Tableau des intervalles.
OCTAVES
1^^^JLTJ^'^Jl.T.lll.TJ l ,TJ^^' l ^^
Voici un tableau synoptique des intervalles , que nous empruntons à Glaréan , musicien distingué du XVI siècle.
Ter ter-ni sunt modi quibus omnis canti-Ie-na contexitur, sci-IIcet
Unisson
demi- ton on sec. min. Ion on sec. ma]. tierce min.
tierce maj.
u-ni-so-nus, se-mi-to-ni-um, tonus, se-mi-di-to-nus , dî-tonus,
qaarte qninte çixte mineure
di-a-tes-sa-ron, di-a-pen-te, se-mi-to - ni-umcumdi- a-pente,
sixte mijeare octave
tonus cum di-q)ente; ad - hos di - a pason ,<8Î quem delectat psallere,
hosmodos esse cogiio-scat.
Signes accessoires. — Pauses. — Neumes. — Bëraol. — Bécarre.
1 . La pâme ou repos est indiquée par une barre ou ligne perpendiculaire, qui coupe en tout ou en partie les quatre lignes de la portée (1).
(1) Aprèf le XI siècle on Ta qnelquefoii toMi appelée newaM. Sa Toici la diiaitioa qu^en doBoe Gafori écrivain didactique du XV siècle {Mut. praê. L. IJ. C 8) : « Neuma est Toenm seu notnianim unicâ respiratione I» congrue pronnociandaruni aggregatio.Describunt enim notatorea in antiplienis et noctumis retponsoriis atquc • gradoaljbiu ipsam certA lineA in medun pansée cantilenas ttnninantis, omnîa Uneamm intervalla complectenle : » dividentem distinctiones : quâ quidem innunnt yocis ipsius respiratienem. •
2. Il y en a de trois sortes : la petite barre qui sert uniquement à séparer les mots du texte; — la grande qui, tout en séparant les mots, indique en même temps les repos plus ou moins longs, d'après la ponctuation et le sens des paroles (1) ; — la double barre, laquelle placée à la fin d'une mélodie , finit Tintonation précédente , ou sépare ce qui doit être chanté par des chantres ou des chœurs différents.
EXEMPLB :
PetUe barre.
Sacris so - lemni-is juncta sintgaudi-a.
Grande barre.
Dulce
lignum, dulces cla-vos, 4ul-ci*a fe-rens
pon - de-ra.
Double barre.
Su-prà petram. Resp. Tem - plum. Fers. - - - - etc.
Remarque I. Dans quelques livres de chant la grande barre se trouve aussi toujours après un mot qui finit l'alinéa , sans que pour cela elle indique un repos.
II. Dans les éditions modernes de Rome on emploie habituellement la grande barre , après chaque phrase. Dans ce cas on laisse les repos à faire au chantre instruit dans la signification du texte latin. 11 est du reste évident , que toutes ces barres n'ont été inventées que pour subvenir à ceux qui n'entendent pas le latin ; les autres n'en ont pas besoin.
3. Le mot neume (vc^jc^a,) nutus, gressus, ou par métonymie yu6t7um^ est souvent confondu avec jmeume, dont il est peut-être une dérivation . Ce mot a plusieurs significations. Celle qui nous occupe ici indique
(1) Lortqa*«lU ett employée comme de rigueur, elle sert à •ëparer le* membres d*ane période , et ee marque les cadeoGOs. — Voir oi«aprèt rappeodice sur la compoiitioD.
une continuation modulée de la voix, sur une même syllabe, particulièrement à la fin de ïaUduia final du Graduel, qui précède immédiatement l'évangile , à la messe (1).
neume.
Al-le - - lu - ia.
Remarque. L'usage presque général des neumes remopte à la plus haute antiquité. On les employa spécialement aux grandes solennités, pour exprimer une joie si grande que , ne trouvant plus des expressions syllabiques assez fortes, on se servait d'acclamations ajoutées au chant qui avait précédé (2).
Cependant , déjà au X siècle les neumes sont quelquefois remplacés par d'autres mélodies, appelées séquences (3). Souvent aussi les auteurs confon-
(1) Moris eDÎm fuit ut post tUUluia cantaretur neuma. Nomioatar antem neuma cantus qui tequebatur alléluia {JBeleihuM de div. offU, C, 131).
(3) Quoniam laudes «teroitatis verbis humanis plenè non resonantur, ideo qucdam ecclesîs mjsticè pneomatizant sequentiat sine yerbis, ant saltem aliquos versus earum : nulla enim erit siçnificatio verborum necessaria, ubi singulorum corda patebunt sinçulis intuentibus librum vitae {Bwramdui L. IF. Ration, e. 22).
(3) Les Séquence» ne sont qu^une dériTation des Newne» ou de Palleluja neumatité. ku%%\ ne les chantait-on pas, à moins que Talleluja n^eût précédé.. C'est pourquoi quelques auteurs prétendent que les séquences Dtet irœ ne doivent pas être chantées à la messe des morts , puisque Valleluja n'y est pas d'usage {B<ma L, U» C, 6. rer. /t(.). Remarquons en passant que l'église grecque chante l'alleloj a, aux messes des morts.
Il n'y a rien de bien certain , touchant les premiers auteurs des séquences. L'opinion la plus commune cite Notker,abbé de S. Gall dans le IX siècle. D'autres prétendent qu'on les doit au Pape Adrien II. Il ne sera peut-être pas difficile de concilier ces deux opinions de la manière suivante :
On sait que du temps de Charlemagne et à sa demande, le Pape Adrien II. envoya deux chantres romains dans les Gaules, afin d'y enseigner les principes légitimes du chant Grégorien. L'un d'eux, appelé Pierre ^ se fixa à Metz , oiî une école de chant fut établie , qui conserva longtemps la prééminence du chant romain en Franee.
L'autre chantre, étant tombé malade avant d'arriver à sa destination, fut reçu et soigné dans l'abbaye de S. Gall , où , après sa guérison , il initia les moines aux secrets de son art. Ce fut lui , selon le témoignage d'Eckhard {in vUd Notker baUnUi C, 2. n.» 13), qui y chanta quelques séquences. Ifotker qui s'y coiAplùt essaya ensuite d'adapter des paroles aux mélodies du chantre romain , et composa lui-même de nouvelles mélodies.
Or, si nous conférons ces détails avec l'épttre dédicatoire de Notker à Luitwandus, dans lequel il parle de ses compositions de séquences, nous trouverons la clef de cette apparente contradiction, qui a attribué la composition des séquences à des auteurs différents. « Summie sanctitatis merito summi sacerdotii décore » sublimato domino dilectissimo Luitwando , incomparabilis viri Eusebii Vercellensis episcopi dignissimo » successori, abbatique cœnobii sanctissimi Columbani, ac defensori cellule discipuli ejus meritissimi Galliy nec 9 non et archicapellano gloriosissimi imperatoris Cafoli , Notkerus cucullariorum taneti Galli novissimus. — » Quum adhuc juvenculus essem, et melodise loogissimx saepius memorix commendatx instabile corculum » aufogerent, cepi tacitns mecum volvere, quonammodo eas potuerim colligere.' Intérim verè contigit, ut » presbytcr quidam de Gimedia nuper à Nordmannii vastata veniret ad nos , aatiphonarium suum déferons , in
dent les deux dénominations de séquences et de neumes (i). Les unes et les autres sont presque disparu de nos livres de chant actuels. On trouve encore quelques exemples de séquences, comme le Dies irœ (2), dans la messe des morts; Ficthnœ paschali laudes; — f^eni sancte Spiritus; Stabat mater; Lauda Sion^ etc. (3). Les anciens indiquaient ordinairement les neumes par une grande barre parallèle qui coupait la portée , ainsi que l'atteste Gafori (4).
4. Une dernière espèce de signe dont l'usage est assez fréquent, est celui
du hémol (b ou q) et du bécarre (1^ ^)- Le bémol , qui est toujours accidentel (5) dans le chant ecclésiastique , s'emploie de deux manières. Quelquefois il est placé à la clef, au commencement d'une mélodie. Dans ce cas il indique que toute note qui se trouve sur le même degré qu'occupe le bémol , doit être baissée d'un demi-ton , aussi longtemps que la clef en est marquée. Mais, lorsqu'il est placé seulement à gauche d'une note, dans le cours d'une mélodie, il veut que cette note seule qu'il affecte, soit baissée d'un demi-ton (6).
* qno aliqni Tertai ad teqneotias eranl modolati, sed tam tano nimiam TÎliati. Quornin ut Tlta delectatns, ità
> inm çusto amaricatus. Ad imitationem tamen eorumdem cepi tcribere : Laudes Deo eoneinat orbis univertutn
* f^JTiUit têt redemptui. Et iofrà ; Coluber Adœ deeepior. Qaos cam maçistro meo Ysoni obtulissem, ille studio
> neo coogratulatuf, imperitisque compaisus, qoje placuerunt laudarit, quK autem minut, emendare caravit » dicent : fingulc motus cantilens siugulas syllabas debent habere. Qnod ego andiens , ea quiden qa« in ia » yeniebant , ad liquidum correxi , qu« verd io /« vel to, quasi impostibilia vel attemperare negleii , cum et illad
> posteà usa facillimum deprebeoderim. Ut testes sunt : Dominui in Syna. Et wiaîer... Hocqne modo iostmctns,
* lecondA mox -vice dictavi : ptaUaé eeektia mater iUtftato. Ille gaudio repletus rotules eos conçessit et poerb ■ eantandos aliis alios insinuaTÎt. Cùmque mibi dixisset ut in libellnm compactes alicui primonim illos pro mnnere
> offerrem, ego pudore retractus , onmquam ad hoc cogi poteram.Nuper antem à fratre meo Othario rogatos «t
* aliquid in laude yestra conscribere curarem, et ego me ad hoc opns imparem non immerild judicarem, vis
* Undem aliquando segrèque ad hoc animatus sum , ut hune minimum vilissimumque codicellum yestne
> celsitndini consecrare prcsuinerem. Quem si in eo placitum vestr» pietati comperero, ut ipsi fratri meo apnd » Dnmnnm Imperatorem silis adminiculo, metrum quod de vita S. Galli elaborare pertinaciter insiste, quam^is » illad fratri meo Salomoni pf ius pollicilus fuerim , Tobis examinandum , habeodum ipsique per vos explanandan » dirigere festinabo. Sequitur ; Laui iiibi ChfUU^ etc. {fitrh, T. I. p. IIS). »
Dq reste Péglife romaine n^a jamais fait un usage fréquent des séquences. Ce n*est qu^au XII siècle , qu*ell6s forent chantées à Rome {MabUlon ord, Rom, XI). « Tuno Pontifex mandat acolylhum , ut surgant cantoret et » cantent Seçueutiam modulatis vocibus ; qui surgenles faciunt imperata. » Encore leur nombre fut-il restreint à<iaatre : M^ielimœ Patçhali laudet, — F^enisanei0Spiriiui, que quelques-uns aUribuent^au roi Robert, d*autres à Hermaan Contr. — Lauda Sien. — Dkt irœ.
(1) Gerb. de mot. T. I. p. 338. p. 410.
(3) On eroit que le Die$ irœ a été composé au commencement dn XIII siècle par Thomas. Celan de Tordre de S. FriBçoia d'Assise.
(3) Jacopon qui était dn même ordre que le précédent , est Tauteur du Siabat. (XIV siècle.)
(4) Voir ct-après Part. III. Ch. II. g 9. n.» 1. et 3. GQ Voir ci-destus S UI. n.* 5.
W Cette règle est intnflBbante; on la comprendra parfaitement' lorsque nous traiterons des tons d'église. — Voirei-aprètCh. II.SIV.
EXBMPLB :
Bémol continu.
Bémol accidentd*
Le bécarre placé à la gauche d'une note fait connaître, que la note qui
antérieurement a été baissée d'un demi-ton, rentre dans son état naturel.
Quelquefois aus^ on le trouve devant un 91^ qui n'a pas été bértolisé précédemment. C'est une chose superflue qui peut seulement être utile à des chantres peu instruits, lorsqu'ils seraient tentés de chanter un si bémol où il n'en faut point. Remarquez encore que' dans qudques livres de chant, le bécarre fait l'effet d'un demi-ton chromatique ou dièse '^ ; mais on sait déjà que ce demi-ton haussant est étranger à la tonalité diatoni^e du chant grégorien' (f).
s- VI.
Intonation. — Solmisatiop. — Solfies. .'
i . Ij intonation en général est l'art de rendre le son juste des notes ou des intervalles. Cet art qui est d'une nécessité atisolue pdur lé chantre , ne s'obtient ordinairement que par de longs exercices dirigés par un habile maître (2).
(1) Voir ci-deMus $ III. n.* 6.
(2) Il e»t inp«rU|ot de remarquer ici an déftnt attez ordiaiire panai le» jeaiies diantres. il arrive qu'après avoir ehanlé pendant quelque temps , leur Toix ne «e soutient plu» sur le même ton et que par oontéquent ils finissent pins bas qu^ils n'ont commencé. Pour olmer à ce çrand inoonfënient, il faut qutls se souviennent de ces cinq avis z .1 '■•- ■ -.^.f
1.* On doit chanter avec fcavdiease, sans peur, et dPniie voixiiieplartioiiléf , sans pour Mia te permettre des éclats ea des cris.
2.* On doit se tenir dans une position apte à produire des sons justes. Pour cela il est préférable de se tenir debout, la tête haute et la poitrine élevée.
3.* On ne saurait trop recommander aux élèves de s'occupa de la retfnraftoii; elle est tout pour le chant.
9. On ofitend par solmisation la juste proDonciation des notes par les syllabes qui y correspondent. Dans nn sens plus lai^ , elle compr^id l'art de solfier , art qui consiste dans la connaissance des notes , des ciels, des signes accessoires, et de llntoniAion. C'est pourquoi Ton appelle iolfeges les exercices de la solmisation. Les six paragraphes qui précèdent ont dû préparer Félève aux exercices suivants. Que le professeur de chant yeiUe avec Fattaotion la plus sévère à ce que ces solfèges soient ^Mciale , sérieuse et miUe fois répétée par ses disciples.
Exerdee sur ks intervalles (i).
ut
ut
SI
la
hi
sol
mi
TIERCES
sol
la
si
re
st ou jsa (2) la
ut
Sa» ■■ graad TolnM ^air , qii*oa «loit taroir coiB|Mrimer el mëtuger selon les panses pins on moins lonfoes , yInJiqno la ponctnation da texte. Sans cela il n^est point de force , ni de timbre dans la vois -, de pins, sans cette licnlté, il n*est ^nère possible de bien pbraser nn chant.
I, a&i qn*en chantant on se rende compte des intenralles. d*na instmmcnt de mnsM|ne les enrcices de chant, le nolon et toni antre sont kciles à être saisb par la voix , sont pen propres an progr^ de Têlève. H ▼ioloncelle on d*nn piano ; car pins on aura de la diflknlté à chanter le» sons de
t pNo on deviendra sèr dans FinteBatian jasic des nterralles. d*ane manière très- lente et respirer après chaque barre. '■— Ce ptéœptn dok être •don les profrèt de rélève.
(9) Avant rintrodnctîon de la syllabe <t, ceUe note eUit appelée B, lorsqu'elle éuit chantée dans son eut aaincl , et fà qaaad elle élût h é m elb é e ; de là nous est venn sa. Voir ci-dessns p. 17.
ini.
QUARTES
si-za
sol
re
QUINTES
ut
SIXTES
Résuné anakfttqm^d^ intèrûMes.
SEGOiNDËS.
1 M ■ liH i» 1 g
Il I p— —..—.<■
TIERCES
QUARTES
■i - ' i -'ir -i:£L!i ^ ^^
QUINTES
■ U'U'I - H'H'. Sg
SIXTES
Après la répétition fréquente de ces exercices, on commencera à improYiser tous les intervalles. Je m'explique : le maître entonnera sur diffiérents degrés d'élévation chacun des intervalles; après quoi Télève chantera Tintervalle demandé. Cet exercice est sans doute un des plus importants pour arriver à une intonation juste et pour se rendre familier m întervalle quelconque..
SOLFËGES AVEC TRANSPOSITION ET CHANGEMENT DE CLEPS
Clefd*vT sur la qtuitrième et sur la troisième ligne.
Clef d'vr sur ia troisième et sur la quatrième ligne.
Qef d'vT sur h deuodîèine et sur la troisième ligne.
OTTiTTr,
£lefde fa ^r la troisième et ^ir /a deuQcième ligne .
Qef d^vr sur la quatrième et def de fa sur la deux&mè ligne*
Qefde fa sur Iq troisièn^e et sur la deuxième ligne. — Clefd'vT sur la
troisième et sur la quatrième ligne.
Pour compléter ces solîféges lîotts ajoutons ici les notes essentielles de chaque ton d'église r^ulier, et les modulations princi|Miles qui leur sont firo^preÊi ^pm^mron^tftfe^'é^ une étude spédaIedê^Qi^r4)eKts
e&ercicés. SH les-ebante bien , il aura fait utt grand pas, qui lui feciiitera de beaucoup Tétude ultérieure dé tous les morc^nixide plain-chant."^
Notes essentidtês de tous les tons réguliers, qui entrent lejdut dans Iq^ / k' -' * fnodul(aio»dt^chm9t. ^ ^-
^ . '■*'Y'..iriP_.''r
Premier too
Deuxième ton
^-■• i ''. Il
Troisième ton.
■[■■i-'ir-i:^uvLi^
Onatrième ton
Cinquième too
Sixième ton
iMM^ilB^
ni' "Il
iïikm* \ i<i.>« ^ .Il >
Septième ton
Hnitl^md ton.
I Ton
• 1 I I »ij^— ^■^— i— n > > i SU o i.» n i. ■ f I
II Ton.
III Ton.
IV Ton.
VrTon-
VTTon.
VIII Ton.
Voici d'autres formules beaucoup plus simples, tirées d'un ancien (1),
Protut.'
Deulenis.
Premier.
Deuxième.
Troisième.
Quatrième.
Trllus.
Telrardis.
GinqBiène.
Sixième.
Septième.
Huitième.
Pour tes exercices suivants , il feut remarquer :
I.fQu'on doit tàch^ 4p pi^P^^i^^^i* . <^n*^temcnt en chantant les iDyelles a, e. i, o, u, sans les aspirer. L'e est toujours fermé, à moins qu'il ne soit suivi d'une consonne qui forme syllabe avec lui, comme dans
II. Lorsqu'un mot se^termine par une^ voyelle , et que le mot suivant commence par une voyelle, il faut ne pas supprimer une des deux voyelles, par une élision. Il faut donc les séparer par uu court repos; Gommedan^ Qlorià paliri'^. et ^einoû paspa(nél, etc. La même remarque' doit étre^iaite , lorsqu'après la fin d'un mot , qui se termine par une ^^fisêîpàè^ïvtiinè conime cjans (%ntimé{,tu lieu de dignum *et.
Ainsi 9 il faut encore chanter Ave*' Mct/ia et non pas nave. — Oremus et non .pas ^uiioemm^ etc.: ,
ly) Adam ïRb fiitdtf mw. C; XfV. Ce né s^nt propreiàeil qm les mwB qae non* féiTfii# dans fa pulmodie.
«^ " - . rj .- i - • » ^ ^^ ^ 5.1 » - • fil ■ * t^
On multipliera utilement ces exercices de vocalisation, afin de s'accoutumer à une prononciaticg;! nette et correcte.
if • " • ^ « • - •- - '- -
') ■ rjï
Do - - o-minus De---e-us I- is-raël.
a «- - al-ma.
Ga - iphas.
I - îs-ra-êl
ex-ii
ul-tet
sa - nc-tî.
3. Après que Télève aura beaucoup et dûment solfié , il commencera à iHîii^ypBP les paroleâ aux syjlabes de la gamme; j^cmr ;Cela r il^ ^ hécesisaire qu'il ait quelque notion de la prosodie latine , afin qu^Ifadhie discerner les syllabes longues des brèves , et donner aux unes côinme aux autres les inflexions qui les caractérisent. Il doit aussi faire attention: 1> à c^ qu^l doivpft k ëhique ^Uàbè le^qptes x^pi lui con^râmea^ 2.®. a ce qu'en chantant , là ou il y a plusieiiArs' no^l* ibr une/Siéme syllabe, il fasse seulement entendre les voyelles, de manière que l'on «'ent^^ii^e les cons^pnes que sur la dernière note de la ayllabe* :< S.® it^^it adèsli prient consulter IgSf, avis^âuiti i'exécptiofi 4fLj^é/lt gr^orien (partie IF.\l.)i
EXERaCES(l),
{\) Npi» donnons cet exercices comine tels, sans vouloir préjuger la questionnes tons d^egrfse, auxquels ils pcutent appartenir. ' ' :'^ \
Qui-a quem me - ru-i - sll po - - o
rta
re
a - lie - e - e - - - lu - ja. Re-surre - xit , sicut dixit ,
alrle - e - - -
-lu - jà.
Sa! - ve re-gî - î
na maler mi-se-rl-cor
Vi -. ta. dul - ce
do et spes nostra
sal - ve.
rwr[-
th/I '/i.j
te clama
mus e - xa-les
\ I iW\i :
fi-li - i
E - vse« Ad
te SBspi-ra- * >• mus
Il I «Il li^afc^^l^Mfc^i^i— — ^
i • [ a|pélhent&ff^^ %i^ [^ aiflan^-^
* ^ la.,ciy-«a -,jrum
va
lie. E-ja er-go advoca - ta nos-tni,. îMqs
lu
os mi-se-n-co
rdes o * cu-los
con-vep
Et Jë-sum be-ne-di-
ctum fructum
ven-trîs tu
no
bis
post hoc e - xi « li*uin o - sten - de. - o
oiemens. - o
pi - a. - o -
o du-Icis
vifgô Ma -ri - a.
ÏIF*
Ave Ma-ri - a, grati-a ple-na, Dominus tecum, benedic-
•i*>«Bi^«W>-v«b^4*MB*iil»XH*»ia>««ikimaBi^AiW*A«iM4w*A«'**^k^
I ■ Il t
ta tu in mu-ii-o-ribus.
A * - ve re-gi-na cœ - lo
rum. A - ve
Ddrri^na Art-ge - lo
rum. Sal - - - ve ra
dix
salvb. porta .ex qua . mua - do lux est or
ta.
Gau-de vir-go glo - ri-o-sa super
o - mnes spép^
le,
va - Ide
de-co - ra, et pro
no
bis Ghri^stum ex- o - ra.
Tantuip erga sacramen-tum ve-ue-remur cernu - i ,
et an-tiquum documentum novo cœdat ri-tu-i : prœstet
fi-des supplemen-tum sen-su-um de - fe-ctu - i.
Remarquez la virgule après : Àdoro te devotè, et noa pas après Àdoro te. Lorsqu'on est arrivé à ces mots : Àw Jesu , on doit chanter plus lentement.
Adp^ro te de-vo-té^ la*tens De-i-tas, qùœ mb bis
■ rg l'^ - ^LiL* jT ' L it^^'^ ^ ':,^
fi-gu-ris ve-re la - tintas. Tî-bi se cor merum to-tum
-ji-cit^ qpiJL-a . te d)aiempl«ns tp4uia de-fi«cit. .^ A-ve
Je-su j}ast«^ fi-dejT Ji-uiii, a-dti]|ge i fi-devi.. ompi-nn^ ^^t ^
J li.i. ■ *i .« n Éi
*t i ii.t < .
te cre-denti-um.
PI- . . ^ ■ x- • . \ 1 ••■ * *.. V*. > ■
À • ve ^ l^e-iliffc cSf|>u8* nàt^ %x Sfa-rî-â ** vi^- gf-mb.^
fi»
Ve - re |ias3um , impio-la - tum , iri cruce pro ho - mi-ne. ,
Gu«^ug la4us per-fora-tum ve-ro flu - xit saa-^guine.
es-to nobis prœgu-sta - tum , mortis in e - xa-mîne.
Gle-mens ,
pi - e
dul-cis
- J#^ *u^ ^ li-li ^^ * M - i4 - ».
"BT
âi
Si'
Les exemples qui suivent sont d'autant plus utiles , qu'ils sont tirés
jn| fi^ ciiagitre IL^Noq^
«aaotre k cette iutêres^Ui^
matière;
^ :;, Intrùit dîL quatrième dimanclie de FAvent.
Dn preinier ton* «
^ ri
Xa -• stum, ape-ri-atur ter-ra et ger-niinet salva - to - renjt*
Répons I du premier nocturne de la fête de S. Jean VEvangëisle.
Va
Ide honoran - dus est
be - -
a -tus
nés ) qui supra pectus Do
miai iû Caenâ
re
- eu *• bu^ît.
Gu-î Christus in cru - ce matrem vir - -
gi-nem
commenda - vit.
Répons IX du deuxième dimanche de VAvenl.
Da troisième ton.
cum splendo
re des - cen
dew^
cnm
e - o : Vî-si-ta - re po-pu-lum
su - - - um
ID
pa - ce , et con - sti - tu - e - re
su - per
um vi - tam sem - - - pi-ter - nain.
Répons III de la fête de S. Etienne, protomartyr.
Da quatrième ton.
la - tu?em ia cca-him
>bc < r a /--"tus
Ste
pha-Diis
vî-dft glo - ri-ajKi
De - i, et a
ît : Ec-ce vî
de**b
cœ-Ios a - per
et fi-li-um
ho - - mi-nis sta
qtem à.
de-xtrîs
VÎ - PtU
tis
De - i.
Jntienm ///, tirit des Laud» du prrnnêef dmimdhè detAtmt.
Do cinquième ton.
Isiscè ' ÏDomMins ve-ni-ef *^t omnes sanc-ti e-jtTs dim
é^t^ él e-rit m dî-e îl-Ia lux iha-gna, aMé-ln-ja.
^ 'i "i fw mt ^^^ ^^ r
ifft. f^e-^^De-us me^us, âd te de la--ce vi«^*lo.
Antienne ad Benedictus , cfe /a /ete de la Madelaine.
Du. sixième ton.
iz
]|ari-a un- xit pe - des Je -su, et ex-ter-sit
ca - pU-*lîs 8u-is ; et domus im-ple-ta i est
Àntimnè liî, tiret deê Laudes de la fête de la Naiwi^ de N. S. J.-C.
Do septième ton.
An-ge-his ad pasto-res a - - it : annuntî-o vo-bis
gau-di-um nuignum , qui-a na - tus est vo-bis ho - di - e
Sal - va - tor mundi , al - le-lu-ja.
j4ntieni4eJI des iMtuiesd» premier dhm^ de iAmiU»
Jucun^da
re
fi-Ii-a
Si - on, et ex-
ul-ta sa-tis fi-ii-a Je-ru-sa-lem , al -le - lu-ja.
CHAPITRE IL
Du genre diatonique propA ma ébml grégorien. -^ DeS mûde§ imUI& d'église, — Leur nombre. — Leurs divisions. — Usage accidentel du bémol dans les tons d'église. — Analyse des.tons. — Règles de .diseem^m de^,u^ps.r^ Transposition des tons.
.' f«i;'f'> 'Vit
ZNi genre diatonique. r . m ,m; -
'tii 'Ii^'étymidogie tbi «ot dîoftmtl^ peut être expliquée de deax manières, sans que pour cela l'idée qu'il exprime, soit . essetttwJ j^^fg t différente. Quelques auteurs lelontdényBtdeAçd^uXifmifid^u^ rovoçy tan; parcequ'il indique la succession knmédiate de deux- (0119. D'autres prétendent qu'il vient de dsa par, et tomtç Um — par iom leêfifns^^ c'est-à-dire parcourant toutes' les lettres de l'alphabet A, B, G, D,4 S^ F, €r, dont on 9e servait aneiennemeat pour< nâpquar Jl9i!a^»tea:j;dyij<I|i gamme. ••.-!.. m» *;■ .'••'m-i- *.»;«. lî'1 -.'
9. Pour avoir une idée pt écise >du ^enreidntdniqu^^îlijfnpfntfi de savoir que lé système tonal desailciens Gvecb stevit (te ^M^i^i'^aiîiiue S. Grégoire adopti^ dans la oompositiou de^son chaiit^ii Orydli sutH^cs^ion* des tons cbe^s les Grecs était formée de petites écbdles^ appel/?e9 «(^(ra-
-eardes.f'dBm^qmtrby'^ifXP eombidnisons de
quàtre^notcb reiifei*nilées* dans bu iiiten^llë de jq^çrto juste^rCl^, iquatre votes 'ou'sons ékMefrfr-difpôséS'dë (mÉûààrefkifë^^t^^^ kiatiH-el,H<m composé^deuxdièsfa(4)^«et4)Ardeiilbton$i,il#(^^ de
(l)Ci-deuus P. I. Ch. I. $ 3. p. 21.
ces tétraèordes était rëgulîèrenient do quatre , d'où résultaient teurs deux octaves ou hU dumaatùv^ en renversant la note supérieure de chaque couple de tétracordest Ep voici un
EXEMPLE
4» .rl.i,.. i. ^ .^ ^.
ï ■Bise dUmaiftn/i ' ^ - ■/ ^i ou les deux octaves.
*• fit
OH !•' oclave.
ou 3* ocuve.
Voilà donc une échelle ou gamttie diatonique! En effet , l'échelle du chant grégorien étant la réunion de deux tétracordes , on peut dire <|ue lorsqu'elle est composée de cinq tons et deux demi-tons naturels (i), en montant et en descendant ^ on l'appelle échelle ou gamme diatonique; et par conséquent , le chant dans lequel on emploie cette gamme, est du yèitre iKiaft^nîQtie. Méditons sérieusement ces considéra impdrtantes ^l^'|A>lâfrâiiivons. ^ /
"^^'' Ô'.I^eèt^nevérité incontestable et proclamée par tous ceux qui ont traité ia^^atièrÀ' dd diànt ecclésiastique; c'est que le plainrchant ou le chant grégories a "été composé dans le genre diatonique. C'est par là qu'il ébnltraste essentiellement avec le chant figuré , dont la tonalité est un ^émiyglMfe^iatbnioorebronmticoHmharmonîqu «c 11 génère diatoQÎcoè » l'unico génère, in cui secondo tutti i primi maestri è composto il U' èilfiilcf (>lbi%iQ.«w' I» d'oà il suit «che il canto ferma non ammetta ombra ^Vâh^kétoiàéialtii dl ^ v» aicim [^ moUe , se non nella corda befami («(), ^pî#'4M4tt^ fihe di el4tare il tritono di sotto con f^fa^^ e di sopra la i^'^^iMàl^ fiilUa eon iP,/a-^til..;. I primi Padri^della cbiesa nell'introdurre in '^y èiSëtHV^éitktù fehnbv 8ôlo>ebben premura dÎNtaiirodurvi un canto ^%' JMfeto^bl^e'>ér'sbribv|^ di^^ravîtaye degno.dî lodare4a<<maeSta.rdi W^Ôlè'V^Jl^dëtido^qmfl^ dloaatofp^esm^dfeminato e troppo
'^ inélkrv petci&^seeUero il génère diatenico, come quelle , che essendo
(1) Voyc£ ibid.
- îfa —
y. , compoi^to priocîpAlmenfte dr tuoiM v 9^ «eiitiiiieiito di Ëmanvel Brieneo vi (hdcl>',lffii^'.fiS7).Trr^, Grave»,, r^^ indûkmi asImUàt)
» escludendo il gjQPere chr<matico il quaU 06 nimkttnnioUitiem, ihfmnhf
V nota non fiarujU. (i) J. B. Martial , saggio di contrap. p. 30. »
4. Après ce témoigpage irréfragable du célèbre cordelier, qui fat le; musicien le plus érudit du dix-huitième siècle , écoutons encore riilustre abbé ^aïni, directeur de la chapelle pontificale à Rome (2). « L'antico canto ecclesiastico o gr^oriano era un canto melodieo di » puro gmere diatanico : in consequenza procedeva inviolabilmente » per due e per tre toni , intermediati da un semitonio {memorie ^ori^ » co-critieheT* II* p- 80.)- » Ailleurs il fait entendre des plaintes amères concernant les abus que l'ignorance et l'incurie ont fait glisser dans' le chant ecclésiastique , contrairement à sa constitution primitive : a Qui
V si vede un puro scheletro^ là un aborto mostruosa, qui una veste » di cento pe^uce , là un canto senza canto : V'ha perfinochi ha sognato » dei b moUl in dami (mi) : e quindi osi è dov^to contradires od é >i stato costretto a porre il b molle anchè in edamire (la)^ ed ecoo la )} natura stessadel canto gregoriano tutta a soqquadro : ehi ha seminato » quà e là, a diritto , ed a rovescio, b molli^ ^ quadri , e perfino ir^ )> diesis : e ehi non ha lasciato nemmen l' antico modo ad alcun canto , » caûgiata la sede alla cantilena (3). »
8. Il est donc prouvé que les demi-tons chromatiques ou ce qui est ici synonyme, les dièses et les bémols sont étrangers au genre diatonique,
(I) Ift $eaf dUtoukiiM eU , d'aprà» to<M let grandt auUrm , le seol genre dan» lequel fol oeiD{»Mé !• Plaio-Cbâot. D*où il s^iit que ce cbtn^neMipporie pas Toinbrf det accîdeoU, teU'qae jj^^t bémeli s si oca q«e lêii ett aecidentcllemeat bemolisé, lenqu*il s'agit d^ëriter le triton, on la quinte diminuée.,.. Les premiers MriM qui introduisirent le Plaln-Chant dans TEglise, eurent arant tout noin de donner à celle- ci un chant simple et sérieux, plein de gravité et digne de louer la majesté de Dieu. Ils endurent donc tonte espèce de chant figuré, efféminé, énervé. Cest pourquoi ils cfaoblreat le genre diatonique lequel, étant composé de tons (entiers), a «a earactèr# grar e* ferme et vigôureus, tandis qn*il rejetèrent le genre chromatique qui, à cause de sa douceur ejKQflMive, ne p4t Qbtepir leurs suffran^.
(f) Voyei Pétis Die. biogr. art. Btfni.
. L*aatîque cbani ecclésiastique ou grégorien était un chant nélodlc^e du genre diatonique par. Par conséquent i| jproeédait intiolablemen^ pajr de|i& et trois tons entremêlés 4'n*. demiften.
(8) tel l*on voit un squelette, là un monstrueux avorton i ici un reste morcelé f là un chant qui n^est pas un 9bÊ9L Oa ÉSl «lié j«iqii%>é0ioliser le mlret pftr^mt, on a été obligé, souf ileiae de cbntradictlôn,d*af&dler ttaà bémol le la. Ce qui a eu pour résultat de détruire de fond en comble la nature mémo du chant grégorien. Ce«i-ci ont semé par-ci parole , à droite et à gauche des bémols , des bécarres et Jusqu*à des dièses ; tandis que d'autres n^ont même laissé Tantique mode à aucun chant , par le changement qu'Us ont fait de leur échelle. (Çonf. Çastil Blase Dict. de mus. art, tons de régltse, — J. h PU»usseau art. PM^ChanL — Choron. Nouveau Manuel complet de mut. %. Part, T. Jlï. l.rU!,), .
etiptr oooséquenik aa^chaM gré^iîém 'Aussfr'lèé 'Httiés de'^c^ oA Tefl^iM de eès aecidenis «st mwqiiéf sont rare^ niiri» d'an autre c6të, la lpliipJMr& des.ciiânAres en font im nsage habîtnel v quoique i tort.
Après rintroduction de Torgue dans F^lise, on mêla cet instrument Ml son des von ; et comme l'orgue eAt chromatique il procède dans les cadences ordinairement par dièses, pour adoucir llntonation. Et 1^ vmx furent entraînées a suivre les intonations qu'elles entendaient, et les oreilles des chantres furent tellement faites à cette tonalité moderne , qu'il leur devint en qudqqe sorte impossible de ne j>as s'y laisser aller, alors même qu'ils chantaient sans accompagnement (4).
Cependant, nous sommes loin d'approuver cet usage qui tend directement 9i détruire la vraie tonalité grégorienne du chant ecclésiastique. Au contraire, nous soutenons avec le prince^abbé Gerbeirt' (2) , ([^ue, daùs ]m cadences même, on peut fort bien se passer du semi-ton chromatique; dfoà nous iConduoas qu'il est nécessaire de s'en abstenir dans la pratique; à moins qu'on ne veuille modifier te chant religieu'x d^api^ la tohalité de la musique moderne , ce qui à nos yeiix* serait d'bn^Vandalitime i6i!x4tafit. Au surplus, nous renvoyons le lecteur'^è l%^petidice It^om mxorganistes , où nous traitons cette question plus à fbnd •
s. II.
Mocles pu tons d'ëgli^,
4. On entend par modes ou tons d'église certaines formules mélodiques composées de la combinaison diatonique d'une quinte et d'une quarte , ou d'un^ quarte et d'une quinte^ justes de part et d'autre , pour donner de k variété au chant. Quoique les auteurs anciens et modernes soient onànimes touchant le genre diatonique du chant grégorien, , il n'en est pas de même, lorsqu'il s'agit de déterminer le nombre des tons. Selon qaelqués-uhs il y en a quatorze. Ceux-ci ont de fortes raisons à leur appui (Baini loc. cit. p. 81 — Alfieri p. 30.). D'autres en fixent le nombre à douze (Voyez Glarean. dodechO- ^^^9 les livres chorak romains on en a conservé onze. Mais plus généralement ils sont réduits à huit f non pis pvçeqû^ a ^itûrmé que qcioUm%sufjfiçerev^
*■ y ^1 , I ■ I ■ , f I i^p ■ ■ ■ ■ ■ 'T' p ' ■■ I ■ » ■Il ■■■« i ^ i m ■■! n I y ^ ^tii m i *■! {>■»■■ 11* ■■ 1 111 >■ ^
(1) Alfieri , sag(po stor. itw. prtt. p, 98.
0^ De mat. taor. T. II. p. 980 « tJbi ejusmodt temilomorum nulla nécessitas est; nec ilta quidem quaiu
* quidam euphonie gralià, prsserlim in clausulis sea eadcntiis geucri iliatonico proptium staluuni: »
fnais parce qu'ils semblent suffire à Fiisage actuel de nos chants religieux ^ tels qu'on les rencontre ordinairement dans les livres de chant (1).
9: Avimt d^ntreh dans tes détafls assez dévdoppés deis tdos d^^se ; il impdrte d'en donner un aperçu général. Cette première inspection contribuera puissamment à éclaircir lés préceptes que nous donnerons après.
S TON
Quarte.
Quinte.
VII TON
Quarté.
VI TON
Quinte.
VIII TON
(I) Voici le fondement de tous ces systèmei :
Comme il y a sept notes qui correspondent aux lettres A,B,C,D,É,F,G, ilest évident qu*on peut en
La, si, i|t, ré« mi, fa, sol»
former sept échelles ou gammes diflFérentes, d'après la place diverse qu^occupent les semi-tons (Voir ci-dessus €h. I. S lll. 0.® 6.)»0r, il peut arriverque la 6na1e occupe le plus bas degré d'une gamme, ou qu^elle en occupie le, milieu (S ^' )• l^^où il suit que ces gammes peuvent être coufidérées sçns deux aspects et qu^il ep résulte quatorze gl^nmes ou tons. Ces quatorxe.' tops ont été Réduits piu# tard'à.dou;^, |>ourquoi7,parce que dan», les 14 échelles j>récjtées \^ s>i) trouve dçox qui ue pepvept, se^oocilier aYoc.upe rè^l^ fondamentale de Plain-Cl^nat à savoir, que chaç)ue t<^n d^église doit être je produit d^une quarte et quinte juste, ou otce-rer«a. En e£Fet, en pjprcourant ce»14 gajumes, on trouve une foi^ la qi|iiite «i-/a> ciflfini yoe .^utrc gajpn^ç.la quarte /ar«l; pf , ni Tune ni Tautre ne sont Jujfff. Donc on a rejeté 4!es deux gammes comme étant incompatibles avec la con^onnaiice des iulerv^les, qui a servi de base à la tonalité du chaut sacré.
S^Lor^qu'oix médite avec ajU^^Uop la , figure pr^cédeaU , voici les conséquei)ce^au;K.qu4lJeis qo arrive;
t. I%,|^ti:e,]^t(^^qpt j^mçs par h combinaiflon 4'uii0^ quinte inférieare et d'uAç quarte 3Mpérieure justes^ à savoir,: les touairopairs i, 3,,{(, 7 4 tai^dia que les quatre tons pairs : 2, 4^ 6, 8, sont formés 4'une quarte iaférieure et d'une quinte supérieure, également justes. Donc chaque couple 'datons a une étendue de onze notes , parpdi lesquelles cinq qui leur sont communes et trois qui sont propres à chacun ^'eux. Un seul exemple servira de modèle pour tous les tons pris deux-à-deux.
Notes propres au I Ton.
Notes commanes au I et II Ton.
Notes propres au II Ton.
IL Les huit tons pris deux-à-deux, dans leur rapport numérique, renferment les mêmes combinaisons de quartes et quintes justes , sauf la position diverse d'icelles ; de manière que les tons pairs descendeht une quarte plus bas que les impairs. Ainsi , le premier et le deuxième sont composés de la même quinte montante ré-la , et de la même quarte descendante la-ré : ainsi du reste.
111. Chaque ton a son diapason , c'est-à-dire l'étendue de toutes, les notes d'une octave. Il est des cas fort rares où tel ton atteint une. neuvième. L'octave même n'est pas toujours de rigueur. i
I^. :rlhy a trois espèces de quartes et quatre espèces de quintes justes, pour la formation des huit tons d'église. Gela nait de la place diverse qu'occupe le semi-ton dans les quartes et quintes. Ainsi, le premier et deuxième tons sont composés d'une quinte qui a le demi-ton entre le 2.® et S.^' degré ; et d'une quarte avec le demi-ton aux mêmes degrés.
Ponr eipliquer maintenant la réduction de cet douze modei à huît, il faut remarquer que dans la suite on a ^éiti«bbë,'li|d6tqué souvent à tort, à placer un bétnot sur le iî des premier, deuxième, cîinquième et sîlîème ^1, de sorte que ceux-ci devenaient absolument semblables aux 9.*, 10 «, ll.« et 12.« tons. Cest pourquoi on (regarde ces derniers comme étant une transposition des autres, à la quinte supérieure, et de là Vutage de ne <!<^pWén Voùt que huit tons,' qui sont ceux du tableau suivant. Néanmoins , on s*est extrêmement trompa dans c*^e rédôcUôii; prèmièl'eméht parce qu^on a dénaturé la tonalité de quelques tdns, en faisant un trop frémient ^e dd'bëmôT, 'et évi second lieu, i>arce quMl nVsC pas toujours vrai quils'sont une transposition des tons ainsi féàuhf, supposé même que 1*emp}oi du l>émol soit légitime dans ces tons (voir le $ VII. /)« ta tratupotilUm âa ^. Les buit tons datent d*ailleurs de bien loin. On les attribue assez généralement à S. Grégoire lui-même, ^qui ^t ceriidtt',' è^e^i'qûll e^ éèt fait mention déjà au lX'siècl^ dant un traité sur le inaià-Cbant,par Auré- Heà, ihome du dfoeèse'dé Langres. C^erif. #érf/)f. inuf. !r. /.p. 39.)
EXEMPLE
i/a ton
i***VMi*ii^aii*Mi*«*Wk*ii*
\ TONw ,
. . .1. ' n TON- .
Le 3.® et 4® tons sont composés aane quinte et quarte ayant k semi-ton entre le premier et le deuxième d^ré.
1SXEMPLE :
III TON
IVtON.
Le 5.^ et 6.^ soht composés d'une quinte qui a le semi-ton entre le 4*^ et K.® degré , et d'une quarte qui a le semi-ton du S.^ au 4.® degré.
EXEMPLE
VI TON
Enfin le 7.^ et 8.^ tons se composent d une quinte qui a le semi-tc^ du 3*® au 4.* degré, et d'une quarte qui a le semi-ton du 2.® au ^* degré. !
EXEMPLE
VII TON
Vni TON.
V. On pourrait ici confondre le huitièine ton avec le premier, cai tous les deux ont l'étendue de la même octave Ré-ré. Malgré cette apparente identité, ces deux tons sônVçependîjnt Irès-dîfférehlSj.sous p}^î d'un rapport : car
i.^ Us ont chacun une espèce de quinte différente qui résulte de la place diverse du semi-toni
2> Ee in-eÉiic^ ton^ ^ 'quinte an grav^ ef^ sa» quaite # raigu , taQ4^ que le huitième ton a sa (Jtiafte iians lé bas' et sa quinte dansée ''haut.
3.^ 11 est encore une différence accidentelle dont nous parlerons dans la suite; c'est que dans le premier ton le si est très-souvent bëmoKsé , ce qui n'arrive que rarement dans le huitième ton.
Divisions 4e9 tons d'église.
^ . 3^ jpremière et principale divisioa des tons d'église est celle qui les dtstfngue ka toni ov ^odes authentiqués ^ principaux ou in^iafrâ ; et en tons plagaux , adjoints ou pairs.
Le premier, troisième, cinquième et septième tons sont appelés authentiques ou principaux, parce qu'ils datent du temps de S. Ambroise et qu'i/s servirent de modèles aux, quatre autres tons pairs que à. Gr<%Qire y ajouta. Ceux-ci sont appelés plagi^ux de TrAayios^ oblique ^ parce qu'ils ftirent admis après les authentiques , et faits à leur imitation.
Voici le tableau de ces tons avec les qualifications que les anciens leur„ attribuaient , les dénominations des modes grecs avec lesquels ils ^jont quelque fupport ,iet les noms que les Latins^leur'onl^ donnés.
ToDt authratiquet, impain.
Premiar.
Septième.
Medet Grecs.
Dënomiiiatioiii Latines.
OotUfication ou Caractère.
Dorien.
PbfTgiefi.
Mizolydien.
Prolns.
Deoterus.
Tritvs.
Tetranlus.
Grave — iitére,
Bêênac&tU — iurt dans ton dIaA actuel dé^éoiré : gaijofftu», Angélipi».
Tons plagaui, pairs.
Deazièoae.
Quatrième.
Sixième, tfoitième.
Modes Grecs.
^ Hpfpeffon^p* ^ Hypophrygien.
Hypolydien.
Hypo>mixo-]ydien .
Dënominations Latines.
Qualification ou Caractère.
Sul|jii0ali8 proti.
Sttbjngalis deuteri.
Subjugalis triti.
Subjugalis tetrardi.
TtUU ^ higubft,
Morwionieuw — plêurmr (Gla-
rèân Dodec).
PUua — décot
DélMêuœ'parfaiidi).
' ii' tHi»>'rt., \
il(l)iOm«ll9»àl6»i^prAii«f^'t^d tfNBTlviMilnisaptuà.
Ttrtiut iralus. ^rli^dicitur ficri^lanflus. (l\iintufi da lœtis.^rr/ifm pictato probpUt. i^iyi(iiriii<âff t jitventim : Ua ^il(>nfiiia' iàpielitûm. *— (jédam \U* Fuldd^muf. C. XP^. On voit que les autotirs ne s'accordent pas HBOureusement sur ce point.
% Les tons auU^ntiqves «t plagaux se divisent en parfaits et impàr'faits. On appelle parfait le ton qui atteint tout son diapason , ou la gamme qui lai est prq>re. Donc , un ton authentique quelconque sera par&it ) lorsqu'il monte à l'octave aii<<lessQS de sa note finale. Un ion plagal est parfait , lorsqu'il monte à une quinte ou sixte au-dessus et qu'il descend une quarte au-dessous de sa finale.
Un ton authentique imparfait est celui qui n'arrive pas à l'octave supérieure , et le ton plagal imparfait , celui qui ne descepd pas à la quarte inférieure à sa finale.
Remarquez qu'on appelle note finale des tons , celle qui finit régulièrement le chant. Elle correspond à la note grave de la quinte qui entre dans la composition du to^. Par cçnséquent, la finale est la même pour chaque ton' autlièntique et son plagal relatif. Donc les finales régulières des tons d'église, sont :
Ton 1 et II. ra et IV. . V et VL yU et Vm*
IF
éi< r
re mi fa sol
Ce qu'on appelait anciennement : tHracarde des finales.
3. On appelle plus que parfaits ou surabondants les authentiques qui montent au<<lel|i «d'une octave , et les pli^ux qui descendent plus d'unc^ ^arte au-dessous de leur finale.
4. Un ton mixte est l'authentique qui descend plus d'un ton audessous de sa finale , ayant par cette manière de descendré quelque chose de ^a.|ilagal ---et ptagal mioBte cehii qui , HiphtanI {^us .d'un^ sixte au-dessus de sa finale , a quelque ;affinité,avec l'authentique qui lui est relatif (1).
5. Commixte est celui qui se mêle , se mixtionne avec un autre ton que celui dont il est le ton relatif, authentique ou plagal.
6. Enfin, le ton est régulier , lorsqu'il a sa finale régulière maitionnée ci-dessus. Au contraire^ il est itrégulier, lorsqu'il ehanfe aoçidenteP lement dé Ihialé. Car il est Bon de le Remarquer dès à^resént que les tons d'église peuvent avoir au besoin une finale quelconque , pourvu
(i) Les tont mixi^i sont ai» tr appelés tùmmaut ; dp communs par faiU , ionquiiûft Aïm M^-ijSiM wthwr^ tique et son plagal relaliÔ réunit , rcmpliwcnl Tëchelle propre à chacun d'eux (CiwV. ZarWiio fii^/iltil. Aarm.
T. rr. eu.). : ♦i^.w • - '
— S9 — qw l^r compoffitioa {i^r qoartes.etqiiliates aoit rigoureasemeiit ob-
lies aMinplfl9 suivants offrent des modèles de toutes ees divisions,
{lliitpourrqpt. servir , op mémo temps , codcmie exercices: de; nlmîsatioo.
Exemples de tons jpai/ii^fft* ^^, Voir oMJlessius chaipitrei^ § Vl^ p. 47.
EXEMPLES DE TONS IMPARFAITS
Antienne I, des matines du commun des Jpàtres.
,^ TMîiiDfiarrdt.
In omnem ter - ram ex-i - vit soerQUS o»-- o-rum, et
ver^ba e^- o-rutai.
4ntimnell j des laujde^ des Ap^trea.
IlTaHiiAOldriMté
'•Cîj» ^.'1
Hy^— ^
Ma-jo-reiQ chari-ta-tem nemo ha
bet , ut a-ni-
it .BiM|. i « su - am po - nat qdis pro a - mi - cis su - is .
. Antienne Ul, des matines de la Ste. Trinité.
HliTon impttrftllt.
To. semper i-.dem es-se, vi-ve-re, et in-^telli-gere
aw iifliiiu'iii
l>M lu >l > ilintiV V
I^rô • fi - teinur.
Antenne It^deéUûdw du Fenéi'eài^^^ -
IV Ton imparfait.
Anxi-atus est su-per me spi-ri-tus me - us, in me
tuivbdtuin . crt oor me*-um.
Antienne F-^ 4/à vêpres dé S. Jean Moq^tiste.
Na-zarœ-us voca-bi-tur pu - er i-ste : vinum et siceram
II»! I «I ■! ■ ii !■» Il X ■ m i
non bibet, et omne immundum non man-ducabit, ex
u-tero ma -tris su-œ.
Antienne /, du troisième nocturne de faseenmn de N. S.
VI Ton imparfait.
Nimis exaltatus est|^ aile * lu-ja : super omnes de-os ,
al-le - lu - ja.
Antienne ad Benedictus^u quatrième jour de Pâques,
vu Toa imparfàlu
Mi - ttî-te in dex-te-ram navî - gî-î re-te, et
im » ■ I >
in-veni - e-tis , al - le-la-ja.
Antienne ad Benedictos, du troisième jtmr de Pâques.
VIII Ton imparfait.
Ste-tit Jésus in medi-o dis-ci-pulorum su-^o-rom, et dixit
e-is : pax vo-bis, alle-la-ja, alle-lu-ja.
EXEMPLES DE TONS SURABOfTDAIVTS :
Bip(msl , du troisième dimanche de VAvent (i).
I ToD saraboodant.
ce
appa-re - bit . Do - minus
su - - per nu-bem
cum e - o san-ctorum mil-lià :
et habe - bit
in vestimento ,
et in fe-more su«!0
sen - - ptum, rex re - gum
et domi-nus
JL.
(1) Ce 9îgoc i- ïttAiqnt les eiidroiif où il y a itfrtVradatiee de toB.
Do
- - mi-na - nti-um.
Uymj/^ des mâtinés de la Ste. Fieffé.
Il Ton surtbOBéânt.
Quem ter - ra, pontus, œ-thera colunt^ ado - . raot,
prse - di-cant, trinam regentem machinam
claustrum
Mari-se ba-ju-lat.
Las exemples du deuxième ton surabondant dans les antiennes , son fort rares. On remarque cependant l'antienne ad magnificat des deuxièmes Tépces de Tascension : rex gloriœ. >
ft..
Répans F^ de la fête de Ste. CécUe.
UÊ ton surabondant.
Xte-cî - 1i-am in-trii tubi - &iluiki o-ran"* ^ Tem - -
mt ,
et jiixtà é-am ^ - - ntem ,
TT-B
-^tU
An-gelum
Do-mini.
Invitatoire des matmës de la aolmniiè dite recollectionis
festivitatum B. M. V.
IV Ton surabondant.
Corde et vo-ce si - mul Chri - stum
reg^Mi Ve*
pe -^ re - mur*
'Jfs. --i s
Ofh ifè troù^neiti peut-être pas un autre exéinple du quatrième ton surabondant.
RqfHms 11^ du deimème dimant^ jde^V^vemt
VTon surabondant.
Ecce Do-minus veni-et
et om-ne$ 9a*ncti ^«jua
cum
et e - rit
in di-e
il - la
ma
gna
et ex-i*bunt de
J,"L'F"it»
Hi-e - ru - sa
lem sicut a-q[ua
nJà^n * - da : et régna - bit Domi-nus
3B-ter-
M» t "î ]| ■ 4lf
Il I •' II*
num.
IntraiU du dimanche après Pâques.
VI Ton lurabondant.
Quasi modo ge - ni-ti infantes al-le-lu-ja : ra-
ti-o-na
bi-Ies si - ne do - lo
lac
con-cu-pi - sci-te
alle-lu - ja , aile
lu - ja.
Répons I , du premier dimanche de VAvent.
VII Ton surabondant.
A-spi-ci-ens
à Ion - gè
ecce
vi-de-o De
i po-tenti-am
ve - ni-
on - tem.
Répons IX ^ du même dimanche.
VIII Ton surabondant.
Ecce
di-ei
-es ve - ni-unt di - cit Do - minus ,
et sus-ci -ta
bo Do - mi-nus
stus no
ster.
- Ifô ^
9x#ii]Pi.ESf M Tons mxTEg ;
I et II tons mixtes^ qui sont en même temps eommuns parfaits.
Séq^^nces de la fête 4e Pâques. . :
Yic-tij^ pascha-li laudes im-mo-lent Ghri-sti-anî.. Agnus
Tfiçlemît oves, Gbristus JK-nopeie. patri r^con-ci-U-avit pec-
4 4l4Qrei^ Mors ^ vî«ta., du^la con-flixére mî-^rando ^
IF ■ I -'■ I
.^ dnx yVi-taB mortu-us re-gnat .vivus. Die iiot>is Jtfasrî -lâti
:guid vidi-sti in vi-à? Sepulehrum Ghristi ¥t¥e&-ti9, et
glori-am vidi " msnr^gen-tis. Âî^e-li-eos tes - tes , sudari-
Anffe-li-4
ïun èl vest^. . Sur^rexit jChristus spes îkie-a: prœcedet
■yïf¥*]^TT
m GaJi-ke-am.
Scimus. Gbristum surrexÎMe
:t:,'r;TJ.**)>.a*^Véifi
à mortu-is verè : tu nobi* vîc-lor rex mî-sere-re^
men. Alle-lu - - ja.
m et IV tons mixtes. Ici le ton plagal est mixte avec son authentique.
Hymne de la fête de rinvention de la Sie. Croix.
■_- |-V|-Vv ^
Pange lin - gua glo-ri-o - si prœ- li-um cer-taminis ,
et su-per cru-cis trophae-o die tri-umphum nobi-lem,
^fe
quali-ter - redemptor or-bis immo-latus vî-ce-rit(I).
Nota. Un autre exemple des 3 et 4 tons mixtes est la communion Beatus servus.
Nous intercalons ici le même hymne , mais chanté différemment à Rome , à la chapelle Sixtine , le Vendredi-saint. On le chante dans un mouvement aliégro , pour exprimer le triomphe de la croix , mais sans mesure. Malgré cela , il résulte de la valeur qu'on donne aux notes , des appoggiatures , des trilles, etc. un rhytme parfait. Il est impossible de mettre cet hymne sous les yeux du lecteur , comme on l'exécute par tradition. Toutefois la copie suivante peut en rendre une idée. Les notes marquées de ce signe ('*') indiquent les appoggiatures , — tr. les 4rilles, et w les demi-trilles.
Pan-ge lin-gua glo-ri-o - si laure-am cer-ta- mi-nis,
(1) Cet hjii[ine ett ordinairement atlribuë à S. Fortunat de Poitou. Cependant, U est plut probable qu^on le .doit à li^neriin (Claude) qui vivait dans le IV siècle. Sidoine Apollinaire lut en.fjait des éloges en ces termes : » Jam ?er6 de hymno tuo , »i percunctere qui«i sentiam; commalibus est copiosus, dolcis, elatus et quoslihct lyricos' dithyrambes amœnilatc tupereminct {Sirmond T. T. p. 932. — Fubrie. /. JL Hambourg 1718.,\ »
et
sa-per - crucis tro-phae - o die tri - um-phum
no - bi-lem , qua - li -ter re- demptor or - bis immo-
la
tus
vi - ce-rit (1).
V et VI tons mixtes. L'aulhenlique mixte avec son plagal. Graduel du sixième jour, après le jour des Cendres.
U-nam pe - ti-i
à Do
mmo
hanc requi - ram , ut inha - bi-tem ta domo
Do - mi-ni.
Le chant solennel de la Passion de N. S. offre un autre exemple des V et VI tons mixtes. Le diacre chante la quinte au-dessus de la finale. Le sous-diacre la quarte au-dessus de la quinte précitée , tandis que le prêtre chante à la quarte au-dessous de la finale fa. Voir Par. IIL ch. 1, $ IV, n.» 2.
(1) Cet bjmoe, exécuté à Rome, est d^uoe beaulé n admirable qu^un illustre savant D. Antonio Esimeoo retourna plusieurs années pour Teotendre. 11 en fait des éloges pompeux dans son DubHo topra ^ M^^io fundam. di eonlrapp. Hel R. P. M. Gio Bat, Martini. Roma, Barbicllini 1775. Par. I. S XI p. 19. — Conf. Bain neo. II. p. 90.
VII et VIII tons mixtes.
iVoM. Nous avoùs fait ici quelques corrections que dcmamlaicat les vrais frâ^incipes du chant grégorien.
Séqtiences de la féte-Dieu.
Lauda Si-on salva-torem , lauda ducem et pasto-rem^in
hymnis et canti-cis. Quantum po-tes tantum - aude , qui-a
ma-jor omni lau-de , nec lauda-re suf-fi-cis. Laudis thema
spe-ci-a - lis, pa-nis vivus, et vi-ta-lis ho-di-è
pro-po-ni-tur. Quem in sacrœ mensa cœ - nse, turi)i8e
fralrum du-o^lenae datum non ambi-gi-tur.
Sit laus
plena , sit so - no-ra , sit jucunda , sit de-co-ra mentis
ju-bî-Ia-tî-o.
Di-es e-nim so-Iemnis a-gi-tur, in
quamen-sœ prima reco-litur hujus insti-tu-ti-o.
In
hâc mensâ no-vî re-gîs, novum pascha novœ legts
phase vêtus terminât. ve-tusta - tem no - vitas , umbram
••ki
fîii-^t ye^ri^as, noctem lux e-li>-niinat. Qaod ni
cœna Ghristus gessit , fa-ci-en - dum hoc expres-sit , in
8u-i memo-ri-am. Docti sacris in-stMu tis , panem,
vi-nuin,m sa-lu-tis consecramus ho-sti-am. Dogma
datur Christi-anis, quod in carnein transit pa-nis, et vinum
in sanguinem. Quod non capis ^ quod non vides , a-nimosa
firmat fi-des, prœter rerum or-dinem. Sub di-ver^sis
^peci-ebus , signis tantùm , et non rébus , la-tent res e^ximiœ.
Ca-ro ci - bus , sanguis po-tus , manet tamen Ghristus to-tus
sub utraque spe-ci-e.
A su -mente non conçisus , non
IV'.j^J
confractus , non divi-sas, in-t^er ac-ci-pi-tur. Samit unas
sumunt mille , quantum i-sti , tantum il-le , nec sumptus
consumi-tur. Sumunt bo-ni , sumunt ma - H , sor-te
tamen in-œqua-li , vitœ vel in-te-ri-tûs. Mors est ma-lis ,
vi-ta bo - nis , vi-de paris sumpti-»o-nis quàm sit dîspar
ex-i4us. Fracto demum sacramen-to, ne vacil-les^ sed
memen*to, tantum cs-se sub fragmente , quantum to-to
te-gi-tur. Nulla . re-i fit scis-su-ra ; signi tantùm fit
fractu-ra ; quà nec status , nec sta*tu-ra signa-ti minu-i-tur.
Ecce panis ange-lorum , factus cibus vi-a-torum ; ve-rc
|)anîs fi * li-orum , non mittendus ca-nibus. In fi-guris
prse-signatur cum I - saac immo-la-tur ; Agnus paschse
de-pu-tatar : datur manna patribus. Bone pastor , pa-nis
ve-re^ Je-su, nostri mi - se-re-re^ tu nos pasce, nos
ê-3^A**^,ii^^à \\[
tu-é-re , tu nos bona fac vi-de-re, in terra viven-ti-um.
Tu, qui cuncta sois et va -les, qui nos pas-cis hic
moivtales , tuos i-bi com-mensa-les , cohœredes et sodales
fac sanctorum ci-vi-um. A
men (1).
EXEMPLES DE TONS GOMMIXTES
I Ton commixte avec le VI ^ et en même temps mixte avec le II
son plagal relatif.
Introït du XF dimanche après la Pentecôte.
In-cli - na, Do-mine, au -rem tu - am ad
(1)Le Lauda Sion eit çénëralement attribué à S. Thomas d'Aquin. Cependant, tMI faut en eroire Wadin^ (Pierre), et Leysère, il a été compose par S. Bonaventurc. Ces auteurs prétendent que ceIai-4Ji a composé la nesie, et S. Thomas Toffice de la Fête-Dieu.
me, et ex
audi
me, sa ^ Ivum fac servum
tu - um , De - us me «- us, spe - ra - ntem in
te : mi-se-re - re mih! , Do- mine ,
quoniam
vi to-ta
Vm Ton commkte avec le I ^ V et VI.
Intrùit de la Pentecôte.
Spi - rî-tus Do - mi-nî re - pie - vît or-bem
terra - rum , aile - lu - ja : et hoc quod con - ti-
net
o - moi- a sci-enti-am
ha - bet
vocîs , aile - lu - ja , a - Ile - lu-ja, a-Ile - lu-ja.
On voit que cette mélodie est du VIII ton , finissant sur ed , quoiq dans le commencement elle donne l'idée du premier , et, au milieu , o les du cinquième et sixième tons.
EXEMPLES DE TONS IRRÉGUUERS (i).
IL Ton irrégulier.
Graduel des vigiles de la fête de S. André (2).
Ni - mis ho-no-ra
ti sunt
ami
tu -* i
De
US
ni-mîs
confor-ta
tus est
prin - cî-pa - tus eo - mm.
(1) Noos ne donaon* pat ici de* eiemplet de toos régvMer$: car tout les morceaux qui ont précédé aont reliera , ayant la finale régulière.
(S) Le Graduel eit une antienne ou, comme il est intitulé dans le* œuvres de S. Grégoire I, un répont qui te ibate à la messe entre Pépltre et TéTangile. « In antiquioribus ecclesic moribus numcraadus eti psalmus
• mponsorius , si?e responsorium psalmi , quod usitatius usurpatur in missarnm solemniis , post lectionem
• Tateris tettamenti , ante lectionem eVàngelii {^honnu. prœf. In ant. lit. miti. Rom. eeelet, p. XXL)» » Badolphe de Tongres (De eam, obter. prop. 33.) nous apprend que S. Arobroiie faisait dé^k un fréquent nsaye
^ Graduels. Ils sont appelés ÙradueU du mot latin Gradue , parce que on les chantait sur les degrés de la ttftuae {Awibon) , aux jours de fête. Les jours fériés on les chantait au milieu du chœur devant les degrés de i'nitel.
On croit communément que SS. Ambroise , Gelase I et Grégoire-Ie-Grand sont les compositeurs des graduels (Durand, ration, L. IF'. C. 19.— Bemo de ca%. cbserv.).
Avant Tusage des graduels on chantait après Tépltre un psaume entier auquel répondait la multitude des fidèles. Cest pourquoi ce psaume était appelé ptalmuê retponeorius. Cet usage dura jusqu^au VI siècle. « Meminerit (lector) oportet priscat consuetudiois quA intcr missarum solemnia, post lectiones Veteris vel Novi » testanienti, ante lectionem verd evangelii, integer psalrous à toto eccleù» cœtu rèspondebatur ; proptereà
• nuncupatus ab antiquis psalmus responsorius. Qui sanè mos per lolum occidentem ad VI usque s«culum
• parduravit. »
l*Trail {Traetue) qui se chante quelquefois après le graduel, doit son étymologie au verbe latin trahere^ Piroequ*il doit être chanté lentement et qu*ordinairement il est plus long qu« le graduel. « Dicitur autem tractus » à tnkendo , quia tractim et oum asperiute vocnm et prolixitate verborum canitur {Durand. L. JF, C. 31.). »
Le traii net du reste une série de versets chantés par une ou deux voix, auxquelles ne répond pns le chœur ^ la Meeee dee morte , ni dans celles après la Septuagéeime.
Le graduel est quelquefois suivi de Palleluia. Celui-ci et le trait s'excluent mutuellement, Tun étant propre ^Itjoie, Taotre à la tristesse. Autrefois ces trois mélodies le graduel, le trait et Palleluia étaient chantés par i^D chantre différent. « Cantor cum cantario (le Graduel^ livre de chant) ascendit , et responsorhim (le graduel) " ^cit : ac deindè per alium cantorem alMuia , si tempns fueril , sive tractus coneinitur (Ord. Rom. 111. n.*" 9 ). »
V. Ton irrégulier
Sanctus de la messe des semi-doubles.
Sa - Dctus , sa - nctus , sa - nctus , Dominus De - us
sa
baoth* Pleni sunt cœ
li et ter-ria
glo-ri-a
tu - a, ho - sa
nna
ex-
cel - sis.
Cette mélodie est tirée du graduel édité sous Paul V. Les Romains prétendent que c'est la meilleure de toutes les éditions.
Remarques I. Les tons irréguliers sont fort rares dans nos livres de chant actuels , parce qu'on les a faits disparaître en grande partie par la transposition!"
IL La plupart des tons irréguliers résultent des systèmes qui ont réduit les quatorze , douze ou onze modes des anciens , à huit. Cependant il est des cas ou tel ton d'église devient nécessairement irrégulier, c'està-dire change de finale , à cause du demi-ton qu'exige le genre diatonique du chant. Ceci ne peut être bien compris qu'au § VU , qui traite de la transposition des tons.
IV
Emploi du bémol accidentel dans les tons d'église. — Notions complémentaires
pour tous les tons.
i. D'après lexposition antérieure du genre diatonique (ch. I^^III, n»? U et ch. Il, § L), il est évident que l'emploi du bémol ne peut être qu'accidentel et exceptionnel dans le chant ecclésiastique de S. Grégoire.
2. Il est également certain d'un autre côté, que cet emploi se trouve établi déjà du temps de Gui l'Arétin qui vivait dans le commencement
du XI siècle. Citons ses propres paroles. « Et ideô additum est (b molle) » quia F cum quartà à se b| {si) tritono différente nequibat habere » concordiam {Ap. Gerb. script. II. pag. 8.) » .
3. C'est. donc .une règle fondamentale de plain-chant , qu'on ne peut jamais y introduire une quarte augmentée , ou triton , ni son renversement , qui est la quinte diminuée. D'où il suit qu'il faut modifier les passages dans lesquels on rencontre ces intervalles, de manière à ce qu'ils soient justes et consonnants. C'est ce que l'on fait au moyen du bémol qui, on le sait , baisse d'un demi-ton , le son qu'il affecte.
Voilà le principe d'où l'on déduit les préceptes suivants sur l'emploi du bémol , pour tous les tons.
I Ton.
4. Le premier ton étant composé de la quinte ré-la et de la quarte supérieure la^-ré , il est clair que le si est essentiellement naturel , parceque cette note fait partie d'une première espèce de quarte , ayant le demi-ton entre le deuxième degré et le troisième (ch. II, § II, rem. IV). 11 n'est donc pas exact de dire que le premier ton a toujours le si bémol en descendant. Comment donc faut-il rendre le si dans le premier ton? Nous répondons qu'il faut le laisser dans son état naturel :
1.® Lorsque le premier ton a toute son étendue /c'est-à-dire qu'il monte jusqu'à l'octave , par degrés conjoints ou disjoints. La même chose a lieu , lorsqu'il descend seulement jusqu'à la.
EXEMPLES
A-ve
ma-ris
stel - la.... (1)
De Y Antienne tota pulchra.
Am m
Tu glori-a Je-ru - sa-lem.... es Ma-ri-a —
(1) Cet hyuuie a été «ttribué^, mais à tort, à S. Bernard. Oa le trouve daoïi dot m*, qui datent aa noint éen, cents ans avant le S. Abbé. Parmi les autref hymnes qui se chantent à rëglise, il y en a plusieurs qui sent, de S. Grégoire I. Tels sont : Primo dierum omnium^ — Nocte turgenUt vigilemtu omneê. ^ £eee Jam noetU tenuatur umbra — Clarum deeus yjuniL — Audi bénigne eonditor. — Magno ialutii g%udio. — Rsx Christ$ fwlor omnium. — Jtim Christui oêtra ttéeenderat.
Le premier si est naturel , parce qu'il ne fait qu'un tout avec le passage suivant sur maris.
S."" Lorsqu'il monte seulement jusqu'à ut^ et que , préalablement , ou immédiatement après , le fa inférieur ne se fait pas entendre.
EXEMPLE
Répons IF^ de la Nativité de la Ste. Fierge. .
Na-ti-vi-tas
glo - ri-o - - sœ....
Communion (1) du IF dimanche de VAvent.
Et pa - ri-^et fi -* li-um....
Le premier ton demande au contraire le si bémol :
1 ."^ Lorsqu'il ne dépasse pas si au-dessus de la finale , ce qui arrive assez fréquemment. Dans ce cas il est commixte avec le VI ton.
EXEMPLES
fei
De rantienne Salve regina.
Ave
Ma-ri - a...
No
bis...
Antienne /, du commun des Confesseurs.
Do - mine quin-que ta-len-ta. . . .
(1) Oa appelle communion rantienne que récite le prêtre après avoir pris Tablution. On appelle /Kiaf-eoifUitUNtoii la première de» derniùres oraisons à la me»se. La communion fut instituée par S. Grégoire-1e-gr«nd. On la chanta en chœur pendant la distribution de la Stc Euuhai-ibtie.
S."* Lorsqu'il arrive jusqu'à ti<^ mais que préalablement, ou immédiatement après , il y a un fa qui fait contre si le mauvais effet du triton.
EXEMPLES
De Fintrùit Laudate, de la fête des sept Martyrs.
n do-mo.... ma-trem....
De Fantienne ad Magnificat , de V Ascension.
Non pro mun-do, qui - a...
Voici un exemple du premier ton qui réunit à lui seul toutes
ces modifications.
Antienne ad Magnificat, de la fête de t Ascension.
Pa4er
mani-festa
vi no-men tu-um ho -mi-
nibus, quos de-dis-ti mi - hi : nunc au-tem pro e-is
ro - go , non pro mun - do , qui - a
te ve-ni-o, aile - lu-ja.
Remarquez que le premier ton a souvent un ton — et non pas un
semi-ton — au-dessous de sa finale , sans que pour cela il soit censé être mixte avec le deuxième , son plagal :
II Ton.
S. Quoique l'échelle diatonique du deuxième ton ait si naturel , il faut cependant bémoliser son $i^ toutes les fois que cette note va au-dessus de la finale du ton. En effet , comme ton plagal ne pouvant monter au delà d'une sixte , il est nécessaire qu'arrivé jusque là ^ on baisse le si (cette sixte) d'un demi-ton , afin d'éviter le triton qui se ferait entendre en partant de/a^ ou en descendant de si à fa.
EXEMPLE
Antienne II , des laudes de la Nativité de N. S.
IF .y
Ge-nu-it pu-erpera regem, cui no-men œ-ter - num,
ir *
et gau-di-a matris ha
benSr...
m Ton.
6. Le ^1 du troisième ton est encore essentiellement naturel, parce que sans cela il lui manquerait la quinte constitutive mi — si. Il peut cependant y avoir des cas où Ton doit employer ^t \^ , à. cause du triton à éviter. Mais alors il sera commixte , et ces passages bémolisés cesseront par cela même d'être encore du III ton.
EXEMPLE
Offertoire de la messe de S. Jean rEvangéliste.
Ju
stus ut pa • Ima
flo - re - bit,
si - eut ce
drus
qusê in Li
ba-no
est
mul * ti-pli-ca
bi-tur.
Remarquez que le troisième ton a souvent un ton ajouté au-dessous de sa finale. Il arrive même qu ii descende jusqu'à ut, étant ainsi mixte avec son plagal , le quatrième ton.
IV Ton.
7. G)ncernant l'emploi du si , le quatrième ton est parfaitement semblable au troisième.
Remarquez que ce ton a rarement sa quarte inférieure. Nous en avons cependant donné un exemple au cit. I, § VI, n.<' 4, p. 48.
Au contraire , le demi-ton qui lui manque ordinairement dans le bas se trouve assez souvent dans le haut , ce qui fait qu'alors il est limité entre l'octave ut — ut ^ au lieu de si — si.
Une autre remarque à faire , c'est que le quatrième ton se confond fréquemment avec son authentique ; d'où nait parfois une grande difficulté pour l'en discerner.
VTon.
8. Quoique le si soit naturel dans l'échelle du cinquième ton , il arrive eependant souvent qu'il doit être bémolisé. Néanmoins , on a généralement trop prodigué l'emploi de cette altération; ce qui a eu pour résultat de confondre le cinquième ton avec le onzième de quelques moteurs dont il n'est alors qu'une transposition , celui-là étant renfermé dans l'octave de ut — ut.
11 n'est donc pas vrai comme l'enseignent presque tous les modernes , et comme on le pratique encore plus généralement , que le cinquième
toD exige toujours le 9i ^ en descendant. C'est donc aussi une erreur que^ déplacer régulièrement un bémol à la clef pour les mélodies du cinquième ton (i). Le cinquième ton , pas plus que les autres , ne demande le si bémolisé à moins d'une raison suffisante ; or celle-ci ne peut avoir pour but .que d'éviter le triton. Hors de là, il faut s'en tenir aux. principes inviolables du genre diatonique qui est, nous le répétons, celui du chant grégorien. Quant aux règles que nous allons donner à ce sujet , elles ne doivent et elles ne peuvent être que des conséquences naturelles de ce grand principe. Ainsi ,
i.o 11 faut toujours faire si naturel en montant l'échelle du cinquième ton , quand le mauvais effet du triton n'existe pas.
EXEMPLE
Ecce
Répons III du Jeudi^saint.
vi-dimus
e - um
non
habentem spe - ci-em ne -que de
co
rem.
%"> Lorsqu'en parlant de mi^ re ou ut aigus on ne descend pas andessous de la. Dans ce cas encore , si doit être nécessairement naturel.
EXEMPLE
Répons III ^ des matines de la Circoncision.
Benedi-ctus qui ve
nit
m no
mi-
ne
Do
mi-ni.... De - us Do
mi-
el) Alfieri tm^gio p. 5(i. Baini mem. T. II. p. 109.
et i-Uu
xit
no
bis.
Quant au si b ^ il faut l'employer toutes les fois que la quinte ou une partie de la quinte descend jusqu'à la finale ; car , dans ces cas , on aura toujours le triton à éviter.
Antienne II, des laudes de la fête de Ste. Agnès.
3ÎHirih
Mecum e - nim habe-o cu-stodem corpo-ris me-i an-
ge-lum Domini.
On voit donc que tous ces préceptes découlent d'un même principe ^ aarotr la nécessité d'éviter la quarte augmentée, exprimée ou clairement sous-entendue. C'est à quoi il faut recourir dans les cas douteux qui peuvent se présenter.
VI Ton-
9«0n sait que le sixième ton est composé de la même espèce de quarte et quinte que le cinquième , de sorte quil n'en est distingué que par la position diverse de celle-ci. Conséquemment, tout ce que nous avons dit toachant l'emploi du si ^ ou si ^ dans le cinquième ton , doit lui être appliqué. Le sixième ton a été dénaturé comme le cinquième par l'emploi trop fréquent du bémol ; d'où il est venu se confondre avec le douzième ton d'autre fois.
Voici du reste, comment il doit être traité.
EXEMPLE
Antienne des vêpres de U Fête-Dieu.
•^^■.n I . ,»fi
qnam su^ - vis est, Do
mine .
spi
ri-tus tu - us , qui ut dulce-dinem tu
am
in fî-Ii-os denionstra-res , pa-ne sn-à-vis - simo
de
lo prœ-sti-to esu - ri - en - tes re - pies
bonis , fa - sti-di - o - sos di - yi-tes di - mi - sit i - na-
nes.
Remarquez que l'échelle diatonique du sixième ton est la seule qui corresponde accidentellement à la gamme majeure de la tonalité moderne.
VII Ton.
iO. Le septième ton exige , encore plus que les autfes , le si naturel. Car en admettant ici si b ? il serait absolument de même nature que le premier , puisqu'ils auraient tous les deux la même espèce de quarte et quinte. Cependant , il peut y avoir des cas où l'on baisse le si d un demi-ton ; mais alors , il faut se rappeler l'observation que nous avons faite en parlant du troisième ton (Voir ci-dessus n."" 6.).
Remarquez que le septième ton monte rarement jusqu'au 8o/ supérieur, à cause de la corruption que des compositeurs lui ont fait subir. Ainsi , par exemple, l'introït Puer natus est, etc. , a été faussé par Jean Mutton , comme nous l'apprend Glaréan (Dodech. de septimo modo)^
Néanmoins, on trouve quelques mélodies qui vont même au delà,
«t qai montent jusqua la , neuvième au-dessus de la fiaale. En voici uo
IXEHPLB :
Répons III ^ du premier dimanche de VAvent
Mi-ssus est Ga-bri-el
nge-lus ad Ma-
ri - am
rgi - nem
desponsa-
tam
Jo - seph, nunci-ans e-i ver-bum ^
et ex - paves -cit virgo de lu
mi-ne....
VIII Ton.
Le septième ton avec si b dans son échelle , étant la reproduction do premier , il est évident que le huitième avec si b serait l'égal du deuxième. C'est pourquoi cet accident doit être traité ici comme dans le septième ton.
Remarques. I. On fait un usage fréquent dans le huitième ton de la quarte descendante ut — sol^ quoique celle-ci lui soit d'ailleurs commune avec le septième ton.
II. Il descend (quelquefois d'un ton au-dessous de son échelle, comme on peut le voir dans l'hymne Iste Confessor , et dans quelques autres mélodies.
m. Le septième et huitième tons étaient autrefois beaucoup plus usités que de nos jours. Ils étaient particulièrement recherchés à cause de leurs mélodies mâles et vigoureuses qui sont en harmonie avec la gravité du plain-chant (Glaréan loc. cit.).
Nous terminons le présent paragraphe par la remarque, que , dans la
presque . totalité Je nos livres de chant actuels ^ il s'est glissé une niasse d'incorrections concernant l'emploi du 9i b| et si ^ , dans les huit tons d'alise (1).
(1) lodëpaiKUnaeBt de Tataçe trop maltiplié des héwutlSt il ett une foule de fautes et dlncorrecUoiu donc •M fiviti de cbent ehoML
Sent parler des diéêes qui test une hérésie en chant grégorien , anathématisét par to«s les hons masieieBs de tons les tfmps, combien n*y a-t-il pas de mélodies qui sont défigurées au point d'être à peine recoonaîssnbles, lorsqu'on les compare au< homes éditions anciennes? Au reste, celte espèce de profanation ne date pas seulement d^aujounThui. Ecoutons nn auteur du XI' siècle qui, de son temps déjà, nous montre rignorance et la présomption «m prises avec le bon lens et rautorité de la science et de Péglise, en matière de ehant religieux. « Cnterwai 4 bee «eiiîssiniè noYinrat qued per q u o ru m d tm ignorantiam multotiet eantns depravatur, qttOBMdmodwm jam
• plures habemus depraTatores quàm enumerare possimus. Quos reverà non ità ut nunc in ecclesiw caount, » modulantium anetoritas proinlit, sed pravc hominum vocea motum aninn sui sequentium, rectè cempesita,
• pervertére, perTorsosque in unnm incorrigtbilem deduxére, aded ut jam pessimus usus pro anctoritato 9 taneatur (Jîmii toUo» d* nuit. C. XF'.y. m
l^p<Mf \fH% et surteut à partir du milieu du XDI*> siècle, on est allé continuellement de mal en pis. Jusqu'à «e qu^Bofin Ihiatorité papale 8*est avisée de s*opposer à de si scandaleux abus. — Car « Le mélodie stbbeoe «vevan » petite non poco, altre guasie dalla negligensa dagU amanuensi de codiei modemi. altre variate daU* «rbitrie » degr ignoranti, altre nuove dipeso per TaUdacia degli scioli {BaXni num, Tom. Il, p. 85.). •
Ce lut conformément aux décrets du Concile de Trente, êurla réforme^que Pie Vordonna une nouTclle édition du Missel. Ensuite, Grégoire Xlll chargea Palestrina et son élève Giov. Gnidetti de la r é vi si o n générale de rÀilt ipb eui er et du Graduel. Gnidetti termina avee succès la plus grande partie des chants de Pofice divin. C*est son Direetorium ekori qui est encore le manuel légitime dont on se sert à Rome et que nous avons suivi dans cette partie de notre méthode. Palestrina, le grand Palestrina fut moins heureux dans son entreprise. Il venait de terminer une partie du graduel dite de tewtportt lorsque la plume lui échappa de la main et qu*il renonça à tout jamais à la poursuite d*an tjravail qui — $U venim verbit — lui parut au-dessus de sa force. Tlinl il est vrai qn*il fiut quelque eheie de plus que du génie musical, pour s'occuper avec succès du chant grégorien. Car • ex depositione peritorum , et ex décrète S. Congr. rit. constat ^ istnm fibrua — >• ità refertnm erroribus et varietatibus, ut sic non possit servire ad nsum destinatum. » Bt voilà, s'écrie ici le célèbre maestro Bâtai , voilà le plus grand homme que Ion connaisse dans l'art et la science de la musique , d«v#n« nommn on petit enfaolt lorsqu'il avait voulu porter une main profane aux chants des Pères et des Docteurs du S. Siège Apostolique {Loe. eU, p. 119.).
Ce ne fut que sous le pontificat de Clément Vlll (1603 et 16(M), et phis tard sous celui d'Urbain Vllt m ffiSl fl 1134 quckces demi volumes de ehant forent de nouveau corrigés et livrés à IHmpressîon. liais malheureusement ceux qui avaient été chargés de cette tâche , n'avaient pas su répondre à ce qu'on était en droit d'atteodre de leur travail. Cest qu'ils avaient négligé de consulter les anciens livres qui auraient dft leur servb de guide dans lise ciutreprise si importante. « Codices in ooosilinm non adhibuisse non miror « nos qui nostrà ctate AoUphonaria » emendarunt. Qui poterant enim, cum eos minime inteiligereot 7 Sed operam non dédisse ut intelligerent, id « taré petlà» nûraiiduai (Aonl dùeerf. de mui. aoc.). » Cependant, un heureux hasard fit qu'ils ne tonchèreni pas aux antiennes, à la mélodie des psaumes , aux hymnes , aux répons brefs , aux versets , aux invitatoires, aux psaumes Gratis, aux séquences ni à là miy^iii'® partie des introTts. Tous ces chants ont été conservés comme Uaét a ieptdana |m t^nps les pkia reculés. Au cisnirairo les répons, les graduels et les traits avec leurs uerseU respectifs , les offertoires et les communions ont été pitoyablement fiussés (AAm tàtdL).
Est venue réditien df 1614 ftiite par ordre de Paul V. Elle est la plus estimée jusqu'à présent. En voici les titres t Gradualede tempore juxta ritum sacrosanctc romane ecdesic, cum cantu Panli V jussm reformate, cum privilégie. Rome ex typographià medicsA an. 1614. — Item Graduale de Saactis jnxtà ritum , etc. Rome 1615. — llBm Antiphonarium Rom. de tempore et sanctb ad nermam Breviarii ex Decreto Sae. Cône. Trid. restituU; S. Pii V Pont. Mai. jussu editi, démentis Vlll et Urbani Vlll anctoriUte recognili , etc. Venetiis, ex typographie Balleoniana.
Tel ea en substance l'historique des livres de chant romain du XVI ai XVII sièels.
Maintenant, lor»quo nous comparons ceux-ci à ce qu'on a imprimé endeça des Alpes, il arrive souvent qu'on ft'y reconnaît à peine. Et puis, on se demande le» causes qui nous ont tant éloignés des sources primitives! Mais ^incurie des uns , et rignonince, ou ce qui pis est, la demi-science des autres, ne. sent elles pas des causes plut
S VI
Règles de discernement des tons d'église.
1. Les moyens dont on peut se servir pour reconnaître les tons d'alise, sont de deux espèces. La plupart des méthodes modernes enseignent à les discerner par leur étendue respective , — par leur finale et par leur dominante , c'est-à-dire par la note qui domine généralement dans un morceau de plain-chant.
D'après ce système , on sépare premièrement les tons authentiques de ledrs plagaux , en observant que ceux-ci descendent plus bas que ceax-4à. Ensuite, après avoir établi cette première division, on distingue les authentiques des plagaux au moyen de la dominante ; car, comme ils ont une même finale, celle-ci ne peut pas les faire reconnaître. Cette dominante est invariable comme Test la finale régulière, pour tous les tons (1).
foe itt ffi tantet poar produire ces «iëplorabU» effeU? ITailIeurs, il B*éUit pas poMÎble que cela te 6t aatrenMDi. Ucpait bien des anoées, Tétude du chant ecclésiastique a été réduite à un état de nullité complète. Cà et là on ne rencontre qne quelque maigre méthode façonnée à la moderne • pour une matière oà le plus grand ■érita eonûste dans la conserTalion des principes anciens. En outre, la musique Sgurée et souTOOt théâthraie a Mvahi les temples et fasciné les laYcs comme le clergé. Far cooséqneat, des chantres peu ou mal instruits , on complètement ignorants, mutilent le chant, y ajoutent, et bouloYersent les premières notions du genre diatonique, b BB mot, Tarbitraireet le laisser- aller supplantent les trais principes et les traditions séenlaires. Et pourtant Ti^lise romaine notre mère à tous , a toujours eu tant à cœur de conserrer le chant sacré dans toute sa pureté I — En Toici une preure entre milles autres. Léon X le SouTerain Pontife ayant un jour, en chaotant, légèrement ■•dilîé la cadence à la fin de Toraison des matines, dans Toffice des morts, son maître des cérémonies imputa c smm e one faute grare à son collègue. Bernardin, d'avoir enseigné une telle erreur à son maître le Pape. En conséquence de quoi il nous légua — ad perTwIiMim rvt* vitimoiriam* — Ces quelques lignes tracées dans son
journal ma. « Die mercurii an. 1514. In officie tenebrarum Papa in fine dixit orationem ; sed culpa Bemardini
> errarit in ultime syllabâ nitimi verbi, quia illam syllabam debuit deprimere pronuntiando , et non fecit, sie ■ malè doeente ipso Bernardine, alià rice instruatur melius (Boïm num,). •
Une autre fois le Cardinal Giacomo Gatftano se permit une comparaison quelque peu étrange à Tégard du pape Clément Y, qui , dans la canonisation de St. Pierre Célestin , avait ajouté au chant du Te Ikwm une mélodie ■as téTère qne celles usitées dans le plain-cfaanl.
« Mut, eC iodé Pater jnbilans in cantica tnrgit ,
• Jaque Iteum XQmâammt^ ait, vocisque sonorx
• Haud décor emulcet pavonis imagine : cuncli » Id peragnnt, hetiqoe canunt.... »
(Acta SS. Bolland. m. maj. T. IV. De canon. S. Pétri CcBlest. L. IL C. 8. versu 14i. seq. p. 479.). (1) Dans les Béfoimty la dominante se trouYO erdinnrement au commencement du ^'néet.
Le tableau suivant éclaircirà ces préceptes. Il peut servir aussi à distinguer les tons au premier coup d'œil.
TONS. FINALES. DOMINANTES
Premier Deuxième Troisième Quatrième —■■ Cinquième "=•■■ Sixième ->= Septième —< Huitième '=■■
Ré
Ré
Mi
Mi
Fa
Fa
Sol
Sol
La.
Fa.
Ut.
La.
Ut.
La.
Ré.
Ut.
Ce qui , en y ajoutant le diapason de chaque ton , donne le résultat analytique suivant.
I rr 1 II I «^ I
i lP ■ - ■
Diapaion.
if=i=^
Fin. Dom.
FiD. Dom.
Diaptfon
Diapason.
FiQ Dom.
Fin. Dom.
Diapason.
Diapason.
Fio. Dom.
HE
Fin. Dom.
Vil I
Diapason.
VIII I
Diapason.
Fin. Dom.
Fin. Dom.
2. Si Ton applique ces règles aux mélodies du chant , ou s apercevra que , par leur secours on saura ordinairement fixer le ton ; mais que pourtant elles sont loin de suffire à tous les cas. Aussi les anciens maîtres qui font autorité dans la matière du chant grégorien , ont-ils eu soin de nous avertir que ceux qui se contentent de vouloir déterminer les tons d'église , seulement par les moyens précités , ne méritent d'être
appelés ni musiciens ni chantres « sed coeci erratores , quàm eantores i> potius dici possunt (Marchetti , Glaréan et les auteurs passim).
L'insuffisance de ces moyens devient palpable , lorsqu'on considère :
i .^ Qu'il n'est pas rigoureusement vrai de dire que les tons d'église ont une finale sûre et invariable , à part même la transposition , dont nous parlerons en détail. Sachons donc , qu'un ton quelconque peut avoir sa finale sur un degré quelconque de son échelle , pourvu toutefois qu'il ait sa constitution fondamentale de quarte et quinte qui lui sont propres. Ajoutons
2.0 Qu'assez souvent, on cherche en vain une note dominante, vu qu'il y en a quelquefois plusieurs qui dominent également.
3.** II. arrive aussi qu'une mélodie n'est pas assez développée pour qu'on puisse en déterminer le ton. d'après les règles sus-mentionnées.
3. Donc, iL faut quelque chose de plus précis pour le discernement des tons. Il faut , en un mot savoir les fixer à priori. C'est ce que l'on fût en s'initiant profondément à la formation de chaque ton , par les différentes espèces de quartes et quintes , qui entrent dans leur composition.
4. Que l'on se rappelle ici ce que nous avons insisté à établir au
n.* 4, § II,Chap. II, touchant la place , cpi'occupe le semi-ton dans les
quartes et quintes des échelles tonales ; et une grande lumière se répandra
sur cette question vitale des tons du chant grégorien . En effet , lorsqu'on
remarque que cette place du semi-ton est diverse dans chaque mode, et
que de là résultent les diverses espèces de quartes et quintes, combinaison
intrinsèque des tons, on conçoit que c'est là la vraie méthode pour les
reconnaître distinctement et d'une manière sure. Du reste , en se servant
de ce moyen tout simple et facile, la transposition n'a plus aucune de ses
difficultés , parce qu'alors il devient fort indifférent où l'on trouve les
espèces de quartes et quintes , pourvu qu'on les trouve , et qu'elles
puissent nous guider avec certitude , dans la détermination des tons
auxquels elles appartiennent.
Mais passons aux exemples pour confirmer et éclaircir ce que nous venons d'avancer.
Antienne II, des laudes de la, fête du S. Ange-Gardien.
Lau - de- mus Do - minum , quem lau-dant An - ge-li ;
quem Cheru-bim et Se - raphim Sa - nctus, sa-nctus,
sa - nctuB pro - ela-mant.
Qf • En analysant ce morceau d'après les régies de discernement par la finale et la dominante , on ne saurait déterminer avec certitude le Um auquel il appartient. En effet , la note finale la n'est , comme telle , d'aucun des huit tons , si ce a'est du premier transposé : or , il n'y a pas id ombre de transposition^ tu qu'alors il faudrait y avoir la dominante mi; donc, impossibilité de fixer le ton par la finale. Quant à la dominante elle ne peut pas non plus nous guider ici. Car elle n'y partit pas assez distinctement ^ ut dL la dominant tour-à»tour. Ensuite , ni supposant que la soit la dominante , il restera encore à décider à quel ton cette note appartient en ce lieu , la étant dominante du premier^ quatrième et sixième tons. Cependant , cette mélodie est du premier ton non transposé , malgré la finale irr^lière. Pourquoi? à cause de la quinte de première espèce, ré — la. Or cette quinte, étant uniquement propre au premier et au deuxième ton , on ne peut pas douter qu'elle ne soit ici du premier , parce qu'il y manque la quarte inférieure propre au deuxième ton.
6. Après les remarques qui précèdent , il existe encore souvent des cas douteux dans les mélodies qui ou bien ont trop peu d'étendue , cm doivent être reléguées parmi les tons mixtes , eommixtes ou irréguliers. Dans ces cas on se les expliquera infailliblement , lorsque aux r^es exposées jusqu'ici , on ajoutera encore les réflexions suivantes :
I. Les tons authentiques ordinairement déclinent d'une maofièrs insensible vers leurs finales , tandis que les plagaux s'y précipitent , pour ainsi dire.
U. Si l'on a eu la quinte au-dessus de la finale quelquefois bien prononcée , il faut ranger le ton parmi les authentiques.
m. Si après tout cela on ne peut pas encore fixer le ton , la présomption est alors en faveur du ton authentique.
Remarquons enfin que les tons d'église sont ordinairement marqués dans les livres de chant ^ mais sachons aussi qu'il en est peu qui soient même médiocrement corrrects , sous ce rapport.
Transposition des tons.
i. La transposition des tons est corrélative avec celle des clefs (4). Elle consiste à transporter le chant d'une échelle dans une autre, proportion gardée des tons et semi-tons dont elle est composée diatoniquement.
2. 11 y a une double cause de transposition. Premièrement on trouve des mélodies qui étant placées dans Féchelle qui leur est propre , sont ou trop basses pour les voix aiguës \ ou trop élevées pour les voix graves. C'est alors, au moyen de la transposition, qu'on fait disparaître cet inconvénient.
Mais outre cela il est une cause intrinsèque de transposition qui naît du genre diatonique même du plain-chant. Je m'explique. Il arrive quelquefois qu'on doit chanter tel ton ou semi-ton là ou il n'existe pas dans l'échelle diatonique. Dans ce cas la transposition est d'une nécessité absolue. Faisons l'application de ce principe dans un
, . EXEMPLE
Graduel des vigiles de la fête de S. André.
Ni - mis ho-no-ra
ti sunt a-mi
nimis
confor-ta - -
tus est .
prin-
ci-pa ^- tus e-o
rum.
(1)Ch«|i. ISJII, n.-4.
it
Ce chant qui est du deuxième ton ne peut être écrit dans son échelle ordinaire lorla , parce que , pour éviter la mauvaise relation du triton , il est nécessaire de bémoh'ser le si sur la voyelle i dans tui. Or^ en bémolisant cet intervalle dans Téchelle ordinaire du deuxième ton , il faudrait baisser le mi d'un demi-ton , par conséquent mi b ; mais mi ^ est un non-sens dans Téchelle diatonique du deuxième ton et dans celles de tous les autres tons ; donc , il faut transposer l'échelle à la quinte , afin que mi étant devenu si , il puisse être affecté d'un bémol accidentel , admis par exception dans les échelles du genre diatonique.
La même nécessité se fait sentir pour le mot Dm9 ; mais ici, à cause d'un ton (entier). Effectivement , en conservant l'échelle propre au deuxième ton , il ne peut y avoir le ton (entier) sur la première syllabe De ; car , sans la transposition on aura ui-si (demi-ton) , tandis qu'en transposant l'on trouve sol-fa , le ton (entier).
Et voilà comment s'explique à présent la f.nQU irrégulière que l'on rencontre parfois dans les mélodies du chant grégorien (1).
Remarque I. Tous les tons , le septième et le huitième exceptés peuvent être dans le cas d'une transposition forcée. Nous en exceptons le septième et le huitième , parceque la quinte sol-ré n'a ni le demi-ton inférieur ni le demi-ton supérieur , à cause desquels cette transposition peut devenir nécessaire dans les autres tons.
IL Dans le système de ceux qui admettaient plus de huit tons , les transpositions étaient naturellement beaucoup plus rares. Ainsi, l'exemple précédent du deuxième ton transposé était leur dixième ton , ayant la quinte la-mi , la quarte inférieure miAa , et l'octave semblable à celle du troisième ton, excepté que l'une est une fois plus élevée que l'autre.
3. Les observations que nous avons encore à présenter sur la transposition des tons , — dont les limites sont élevées ou baissées à cause des voix — (2) se réduisent à celles-ci :
1 J^ Tous les tons peuvent être transposés à la quarte supérieure , en bémolisant le sî; car dans ce cas on obtient la même disposition des tons et semi-tons qui entrent dans leurs échelles diatoniques.
(1) On peut coDtulter un tulre eiemple de trtn»poûtioQ néceMtire dans It messe des morts, à savoir le f radael Mequiem, Cette mélodie doit être transposée à cause du ft \} accidentel sur eu, (3) Voir ci-desius n.« 3.
TABLEAU COMPARATIF DES TONS TRANSPOSÉS ET NON TRANSPOSÉS
Tons non trampoaéê.
VB
ToM transposés à la quarte.
2.® Ce principe, que nous croyons rationnel, n'a pas été toujours suivi dans nos livres de chant. De là les anomalies qu'on y rencontre assez souvent. Ainsi , l'on y voit le premier ton transposé dans l'échelle de la , de sorte que la similitude n'existe plus entre le ton primitif et sa transposition. En effet , en substituant par la transposition la quarte mi-la à fo-r^, le semi-ton n'est plus à la place qu'il doit occuper; d'où il suit qu'on détruit par cela même un des éléments constitutifs du Ton.
Pour éviter cette anomalie on tombe dans une autre faute , en mettant un dièse à la sixième note du ton transposé , sauf le cas exceptionnel du bémol.
11 va sans dire qu'en changeant d'échelle on change également de finale et de dominante. Dans le cas qui nous occupe la est la finale, mi la dominante.
Remarquez que le premier ton ainsi transposé est de même nature que le neuvième des anciens , avec lequel on semble Tavoir confondu fréquemment, en voici un
EXEMPLE
Antienne de la Fierge (1).
Ave Ma-ri - a, gra-ti-a pie - na , Do-minus tecum,bene-
dicta tu in mu - li - e-ribus et bene-dictus fru-ctus
ven-tris tu-i.
(1) Nous donnon» cette mélodie comme on la trouve daos les anciens livres. Elle a été transposée dans le premier ton par les modernes {Jlfieri saggio p^ 41.).
4. Le deuxième ton se transpose de deux manières différentes ; quelquefois c'est dans Féchelle de la^ ainsi quon l'a vu dans les exemples au N.^ 2 du présent paragraphe. Dans ce cas il est le dixième des anciens , ayant la finale la et la dominante ut. D'autres fois on le transpose dans l'échelle de sol , avec le si bémolisé pour établir le semiton entre le cinquième et le sixième degré de ce ton. Dans cette transposition sol est la finale ^ si}} la dominante.
EXEMPLE
Communion de la fête de S. Thomas de Cantorbery,
E-go sum pa - stor bo - nus, et co-gno-sco
- ves me - as , et co - gnoscunt me me - ae.
5. Le troisième et quatrième tons ne se transposent guère. 11 faut cependant tenir compte de ce que nous avons dit précédemment (N.o 2,Rem. I).
6. En transposant le cinquième ton dans l'échelle d'ut , comme on le rencontre à chaque pas dans les livres chorals d'une récente édition , on a encore méconnu les vrais principes du genre diatonique , de son échelle. Car celle-ci n'admettant qu'accidentellement le bémol, il faut aussi affecter d'un dièse le fa dans l'échelle transposée , pour qu'elle soit en tout conforme à sa gamme non transposée. Cette malencontreuse transposition est le onzième mode dans le système des douze tons. Inutile de dire qu'alors ut est la finale et sol la dominante.
EXEMPLE DU CIIIQUIÉME TON TRANSPOSÉ
Sanetus des fêtes semi-doubles.
Sa - nctus, sa - nctus, sa - nclus, Dominus De - us
sa
ba-oth! Pleni sunt cœ - h et ter-ra
glo-ri-a tu - a, ho - sa
cet - SIS.
7. Le sixième ton transposé vaut le douzième de Glaréan. On le transpose également dans Téchelle d'ut. Alors ut est la finale et mi la dominante. 11 faut faire ici la même remarque touchant le demi-ton , que pour le cinquième ton ; car lui aussi est quelquefois étrangement dénaturé par cette manière de transposer. Un exemple frappant de cette manie d'amollir , disons-le plutôt , d'énerver les accents mâles du chant d'église , se trouve dans l'antienne Àve regina codorum , où il fallait ne pas transposer et chanter, comme de rigueur, /a, mi, re, mi\ etc. au lieu de ul^ si |^, etc. (1).
EXEMPLE DU SIXIÈME TON TRANSPOSÉ
Répons Fil, de la fête de S. Jean FEvangâiste.
In i-Uum di
em su-sci - pi-am te
ser-vum me - um : et ponam te sic-ut signa-
cu-lum in conspec - tu me
o : quo-
ni-am ego e-le - gi le
di
cit
Do
mi-nus.
(1) Voir ci-<l«»tut, après les solfèges, p. 44.
8. Le septième tou et le huitième ne sont pas sujets à la transposition. Que si l'on en trouve de rares exemples , nous l'attribuons avec de Mûris (i) ou à l'ignorance des chantres , ou à celle du compositeur; et il appartient à ceux qui sont mieux instruits de les corriger.
9. De tout ce que nous avons enseigné concernant les tons d'alise , on retiendra cette idée pratique et fondamentale , que la place des demi-tons dans les échelles diatoniques et leur nature , sont la base, non-seulement des quartes et quintes dont les tons d'alise sont formés , mais aussi le fondement de la nature des mêmes tons , de leur nombre et de leurs divisions , de leur distinction , de leur transposition , de toutes les conséquences , enfin , qui découlent d'un principe. C'est donc vers ce point que doivent être dirigées les études spéciales de quiconque veut ne pas tâtonner en aveugle, mais avoir des notions exactes et une connaissance approfondie du plain-chant gr^orien.
(1) a Impatetar ignortotui Tel primi ejai cantorU, Tel Ibrtè scriptorU, et tubjtcet correctiooi eantem
» periti. •
FIN DES EÉGLES DU GHAli(T GRÉGORIEN.
BE LA
[i>3a[LIJ])lD[D(l3<
INTRODUCTION (1)
i. La psalmodie gr^orîenne est l'art de chanter les psaumes de David et les cantiques tirés de Técriture-sainte , qui , introduits dans Féglise depuis les temps des Apôtres, furent plus tard disposés dans un ordre plus régulier par S. Grégoire I, dans son Antiphonaife , et dans la suite , ont servi , et servent encore à la célébration des offices divins dans TEglise catholique (2).
2. On ne peut indiquer avec certitude Fauteur de la mélodie ou des intonations des psaumes ou des cantiques. Daprès le père J.B. Martini (3) elles auraient été inventées par David, et seraient arrivées jusqu'à nous , sans avoir subi des changements notables. En effet , indépendamment des témoignages irrécusables de l'écriture-sainte , nous voyons dans l'historien Joseph (4) , que le roi David institua sept chœurs de chantres qui marchaient devant lui lors de la translation de l'arche à Jérusalem. Aussi S. Augustin nous apprend-il que David était fort instruit dans le chant , aimant la musique non pas pour en jouir dune manière sensuelle ; mais voulant par là servir le vrai Dieu d'Israël et représente^ en prophète — par lunion des sons et des voix , — Fadmirable unité de l'Eglise du nouveau testament (5).
3. Quoiqu'il en soit , le chant des psaumes faisait les délices du peuple de Dieu. C'étaient aussi ses hymnes de gloire ; ils retentissaient publiquement sur la montagne de Sion ; Jérusalem parée de ses habits de fête accourait tout entière pour les entendre. Plus tard, enfermés sous des arceaux de pierres dans des cloîtres sonores , ils consolèrent du
(1) UooTnge da père D. Pieiro Alfieri » ialilulé «o^îb, etc. noa» a été , particalièremeot ici, «Tan ^and >«eours.
(S) Alfieri êoggio p. 51.
(3) T. I. DÎMert. 111. Sullattoria del. mus.
(4) Lib. vif. Mtiq. Jud.
(5)5. Aoff. L. XVIf. de Cit. Dei. C. 14.
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sacrifice des plaisirs et des pompes du monde de $ainls hommes et de saintes femmes.
4. St. Clément d'Alexandrie nous apprend que la mélodie des psaumes chez les Hébreux était du mode dorien (1). De là on peut conclure qu'ils adoptèrent le genre diatonique , le mode dorien ayant un rapport intime avec notre premier mode ou ton du chant grégorien. D'ailleurs ce genre était le plus naturel , le plus facile, le plus digne de la majesté du culte , et le plus convenable pour le peuple qui répondait aux chanteurs accompagnés par des instruments. Ces instruments étaient montés d'un petit nombre de cordes ou composés de quelques tuyaux , de quelques flûtes simples (2).
5. Ce chant resta intact jusqu'à la destruction du temple et la captivité du peuple juif sous Nabuchodonosor. Pendant cette époque de servitude^ l'usage solennel des chants de David fut suspendu . sans être oublié (3). Cela résulte évidemment de plusieurs passages de 1 écriture , et notamment du livre de Néhémie (4). Car en parlant des Israélites qui la première année du r^ne de Cyrus retournèrent en Judée sous la conduite de Zorobabel , il compte cent-quarante-huit chantres , enfants d'Âsaph (5), et (y. 67.) deux-cent-quarante-cinq chantres, tant hommes que femmes , qui formaient leur suite. 11 parle ensuite de la grande solennité qui eut lieu la vingtième année d'Artaxerxès , pour la dédicace de la nouvelle cité et des murs de Jérusalem ^ solennité à propos de laquelle il énumère les Lévites , qui étaient les directeurs du chant (6). ce Or les chefs des Lévites étaient Hasébia , Sérébia et Josué fils de » Cedmihel et leurs frères qui devaient , chacun en leur rang , chanter » les louanges et relever la grandeur de Dieu . suivant l'ordre prescrit » par David. » Et ailleurs (y. 44.). ce Les chantres s'acquittèrent aussi » parfaitement de leur devoir , suivant en tout ce qui avait été prescrit » par David et Salomon son fils. Car (y. 45.) dès le commencement, au » temps de David et d'Asaph, il y a eu des chefs établis sur les chantres » qui louaient Dieu par de saints cantiques, et qui chantaient des » hymnes à sa gloire. »
(1) Suidas, écrivain grec sous Kenipire U'AIcxis Comménc prétind que la notation des Hébreux a été perdue •eut Temperear Arcadius.
(2) Conf. Gerb. de mut. tac. T. I. p. 9.
(3) P. Calmct, Comment, in Pt. 136. j^. 5.
(4) II. Esdr. G. Vil. 67.
(5) Ibid. jt. 44-45.
(6)11. Esdr. C.X11.;J. 24.
6. Parmi les cent cinquante psaumes ordinairement attribués au roi David ^ qui sans aucun doute en a composé une grande partie, on nomme psaumes graduekondes degrés, ou de la montée, le 119^ et les suivants jusqu'au 134^. Sans nous arrêter à d'autres opinions, nous dirons qu'il parait certain que ces cantiques , au nombre de iS, ont été composés en partie par les enfants de Goré , à l'occasion du retour de la captivité dq Babylone. Cette ville s'étendait dans une plaine au bord de l'Ëuphrate , et , pour retourner à Jérusalem , il fallait monter , surtout si l'on voulait aller au temple du Seigneur , bâti sur la colline de Sion. Les premiers versets d'un des cantiques des degrés confirment particulièrement cette opinion (1).
7. Dans les siècles postérieures , Judas Machabée célébra , comme Zorobabel l'avait fait avant lui , la consécration du nouvel autel qu'il avait élevé en l'honneur du vrai Dieu , après avoir purgé le temple des profanations du roi Antiochus (2). Par la suite les Hébreux continuèrent à fêter l'anniversaire de cette inauguration que le divin Rédempteur honora de sa présence la dernière année de sa vie (3). Cette solennité fat religieusement observée jusqu'à la dernière destruction du temple , comme Tatteste l'historien hébreux sus-mentionné (4).
C'est ainsi que le chant hébraïque des psaumes , conservé de génération en génération , put rester intact même au delà du premier siècle de l'Eglise.
8. Si les chants de David ont pu traverser tant d'années dans leur forme primitive , qui pourra douter que les Apôtres ne les aient employés? quelles autres mélodies les premiers chrétiens eussent-ils pu adopter , eux qui étaient en grande partie convertis du Judaïsme à la religion de Jésus-Christ? Ces cantiques qui ne résonnèrent qu'au fond des
(1) Comme une biche haletante ,
Tourne les yeux vers le torrent , Seigneur , mon Ame est dans Pattente , ,
Ecoutei son souffle mourant ; De votre présence altérée , De votre demeure sacrée ,
Quand louchera-t'elle le seuil?
O Dieu vivant , bonté puissante !
Sur votre face éblouissante
Reposerai-Je encor mon œil? {Dt!nnt-B»ron.).
(9)t.Machab.C. IV. 52-56.
(3)Joan. ex. 93-23.
(i) Jos. Jntiq. Jud, L. 12. C. 7.
catacombes , pendant les longues années des persécutions , ont dû être accueillis et entendus avec empressement sous le pontificat de S. Sil vèstre, au milieu des douceurs de la paix apportée par Gonstantin-le-Graad.
9. Ainsi , tout nous porte à croire que ces chants primitifs , maintenant en usage dans Téglise romaine , et adoptés par les saints Apôtres dans relise naissante , ne sont autre chose que le chant de la psalmodie tant célébré par les SS. Pères dès le berceau du christianisme (1),
10. Reste à savoir pourquoi ces cantiques et les mélodies des psaqmes sont appelées gr^oriennes ? En effet , saint Gr^oire n'inventa pas ces mélodies , mais il les disposa dans l'ordre qu'on trcmve maintenu dans les heures canoniques , de telle sorte que le ton ou le mode de chaque antienne correspondit à celui du psaume suivant. « Ordinem auteni » cantilenae diurnis seu nocturnis horis dicendœ beatus Gregorius » plenaria creditur ordinatione distribuisse (3). » Ensuite il voulut établir une distinction entre les grandes et petites solennités, les fêtes doubles, semi-doubles et simples ; les fêtes communes de Tannée et les jours fériés. Il adopta Tintonation solennelle pour le verset des psaumes après les introits , appliqua l'intonation fériale aux antiennes des heures canoniques, des dimanches pendant l'année, et des fêtes. Il choisit l'intonation solennelle pour les fêtes deNotre^eigneur et de la Ste. Vierge et fixa l'intonation des cantiques, c'est-à--dire du Magnificat et du Benedictus.
En distribuant de cette manière les intonations de la psalmodie , S. Grégoire leur a donné une forme régulière , tout en suivant l'observance des antiques institutions des saints Pères , qui ont établi trois genres de mélodies, celui des grandes solennités, celui des dimanches simples et autres fêtes de l'année , et celui des jours fériés. .
11. Quant aux formulés de mélodie des psaumes et des cantiques , elles ont toutes un fond commun avec celles du rituel romain , quoiqu'on trouve des variantes plus ou moins prononcées dans presque tous les Diocèses. Comme nous vivons dans un pays où l'on suit le rit romain , il va sans dire qu'il nous faut en exposer la psalmodie dans toute son intégrité. Néanmoins , nous reproduirons en même temps les variantes les plus généralement reçues tout en indiquant les aberrations vicieuses qui ont pu y amener.
(1) Conf. Tcrtiïl. 8«c. III. in Apolog. C. 39. — Origène T. il. App. p. 516 — S. Chrys. in Ps. 140. —S Jérôme in isaîam I. — Greg. Nai. Oral. 8. ~ S. Aug. in Pt. 66. — J. Bona Dit. Psalm. C. I. (2; Walafr. Slraho de re*. eccl. C. «5.
CHAPITRE I
Des intonations des psaumes et des cantiques. — Leur nombre. Des modes auxquels elles appartiennent. — Sur quelle note du mode commence Fintonation.
Intonation des psaumes et des cantiques , et leurs différentes espèces.
1 . Uintonation comme nous Fentendons ici est le chant des psaumes , oa un chant sur lequel on module le verset dun psaume ou d'un cantique.
Les intonations sont de deux sortes : les unes servent à la messe après VintrdU (1), où il y a un premier verset de psaume après lequel OD chante sur les mêmes dotes la doxologie , Gloria Pairi, etc.
(t) VkUrtiU est aoe aotieoBe »ai rie «fan renet de pMame avec la do&ologie, qae Ton chaste aa oommeoeemeiit <k II metie. L*ioiroTt appelé ingreâia daot la liturgie Amhroiftienae, doit sa déuominatioa à Pentrée da prêtre i i'tatel , ou est aÏMi Bommé parce que cette aotieaœ couuneoce Toffice. « Dicitur avteai kUrtMtmi eo quod ,
• èiai nie canitur , sacerdot miaistratunu ^ altare iotrat, teu quia per illam aotiphouam ad offieium iatratur. » (Abt. L, /A^).S. Grégoire eat le premier qui eo # ** prescrit Tusage aprèc en avoir composé lui-méoie la miélodie pir rassistaoce du 6. Esprit. « Beatua Gregoriu» |rrimus ia RomaoA ecdesiâ iostitnit, ut aotiphooa que voeatur
■ iMlroUus, ëd mulcendum audientiom aoimos, decaotaretur {Bonixo Ani. JUU. JII. p. 604.)* "Nous disions ^ dans ta composition de la mélodie des iotroïts S. Grégoire a été assisté d^une manière spéciale par le ^•'Eiprit. Pln«ieurs auteurs graves étendent cette assertion à tous les chanta do l*illusCre Pontifa. m Gregoriut
* eoffl procès effunderetad Uominum , ut œusicum tonum ci desuper in carminibos dodissot , tune descendit » Spiritos sanctus super eum in specie columbc, et illostrairit corda ejos, et sic domàm esorsus est cancre,
* iU diceodo : Jld U tevam. AUeluia {Gerb. II. p. 2.)- •
Cest pourquoi on a toujours commencé PAntiphonaire — dans son acception la plus large — par PAveot, ainsi fœ S. Grégoire Pavait établi. « Chorus igitur psallentium clericorum , qui significat chorum prophetarum et
■ aialtâtudinem sanctorum , Cbristi adrootom cipectantinm , animam tnaa ddatat , et introltum in jubilo
• caaut {Dur. 4Ud, C. 5.). »
n parait qa*avant S. Grégoire on chantait le psaume en entier, arant le commencement de la mette. « Gregoriut
* eaim introltum mittc cum cantu ordinavit, et unum versnm de illo psalmo qui cantabatar retinuit (Pur.
* LJF'. raiitm. C. 5. %.• 5.).» Anciennement Pantieone de PintroVt te répétait plusieurt fois, surtout aux grandes «oleonitét, et on divitait la doxologie en deux parties. Ainsi, nous tronront dans Martenius (de ofil. eede$. Diie. C.XJJ.) « lacipiat cantor pmr ualui. Deindè cantate , bis. Deindè puer. Item floriapatri. Deindè puer. Item
• tieut erat. Deindè puer. Item kœe die». Deindè puer. • — D*autrefois Pintrodt éuit précédé d*un chant qo^on ippdait tropei {tropij. « In quibutdam eccle«i'it tropi dicontor pro psalm^t , ex institotione Gregorii Pape, ad
■ Majof gaudinm de Christi adrento representandum. • Cétait un ou plusieurs Tertett, comme un préanUmle de HutroTt. Ainsi, à la fête de la Natirité on chantait arant PinlroTt « Ecce adett, de quo prophète cecinernnt
• dieentet. » Et pub rvaUttO. puer natui ^ ete. Quelquefois on eairemélait autsi Piotrult de pa*«agea piem et nulognet qui étaient très-propres i exciter la piété et à préparer le« espritt à la «olemnité do la fé(e. Nou« crayont faire on plaisir an lecteur en lui communiquant quelque* un* de ce» textes, d'autant plus qn^il e«t bien i^rede lot troorer.
U toÎTant ett tiré d^aa précieux ms. du X «iècle. « Hodiè cantandus est nol>is puer , quem gignebat ineffabiliter " tntè teropora pater, et eondem sub tcmpore generavit iocljta mater. Quis est i«te puer quem tam magais
Les autres sont employées dans l'antiphonaire après les antiennes (i) des vêpres , des matines , des laudes, etc.
2. Il y a autant d intonations de psaumes ou de cantiques , qu'il y a de tons d'église. Ces huit intonations se distinguent entre-elles de la même manière que nous avons appris à distinguer les huit tons (2). Mais
» prccoaiit dignum Tociferatit? dicite nobit, ut conUudatoret eise potsimui... Retp. Hic enim est, quem » prKMgus et electu» «ymmista Dei ad terra» Tenturum prftTÎdent longé antè prcnotavit, ticque prcdixit : puer m natus ett nobis... Praeter omoem puerorum contaetudinem de Virgine procreatat, et fUiui daiut est nobie, — » E% tempore qaidem matri , sempiternitate verô contabstantialis Patri. — Cujtu imperium super humerum » ejut, — Cruci» TÎdelicèt lignum ad debellandot ÎDvisibile» inimicos. — Et weabitur prÎTilegio PatrU filiot
• »uperoi nomen ejue , Judaût ac gentibu» adnualian» se Deum magni consUii Angelut, — Ps. Cantate Domino » eantieumnovum, quia mirabUiafeeit, Miro modo de virginis atero at homo processerat, sed ut Deus imperitat
• Puer^ • etc. — En Toici d*aatres da même siècle.
A la fêle des SS. Innocents,
m Hodiè pro Domino perempta sunt infantum millia, quos occidit Herodis scritia. De quibas olim propheia
• prcdixerat : ex ore etc. — Teoerandt pnesentis diei festivitas antè temport multa pnenotata est , cum » propheta irideret hune lactum atqae diûsset : vox in Rama etc. •
A VEpiphanie.
« Forma speciosissimus manuque potentissimus ex Daridis origine natus Maria Virgine. Eeee advenii .,.
A la fêle de Pâques.
« Postquam factus homo tua jussa patema peregi, in cruoe morte meà mortis imperium superando,
• refttfYea?t , alléluia : in regno superno tibi coaequalis jam nltrà sine fine semper immortalispofttifCt, alléluia, m Laudibus cœlorum qui te laudant sine fine mirabilii,,,, cui canuntangeli alléluia. Ps< Domine probaeti etc.
A la Pentecôte,
m Contubttantialis Patri et sempiterno Filio et co«ternus omnipotens , summa vel ima continens — Spiritue » Domini...,
A la Nativité de S. Jean-Baptiste.
« Angelo praenuntiante magnus hodiè puer e% vetula matre procédons, gaadinm multis nascendo donavit , » cum quo concinite : de Wemtre,
A la Nativité de la Sle, Vierge,
« Natiyitatem venerandam sanctae genitricis Dei perpetuae Virginis Marie laudibus devotit cel«bremns » canentes et lastis Tocibus gaudeam%u.
A Vassomplion de la Sle, Vierge.
m Hodiè sanctissima Virgo virginum cdos ascendit; hinc gaudent chori angelioi, gaudeamus et nos, saK » Tatori.nostro canentes : ^atkfeamiM.
A V anniversaire de la dédicace d'une église.
■ Hodiè roTolvit annua ista plebs solemnia, qux sunt encœnia hujus ecclesiae. Terribilit ett.,„ k ces mélodies se rapportent les versjque Ton chantait à Thonnenr de S. Grégoire , avant TintroYt du premier dimanche de TÂTent (Voir ci-dessus P. I. C. I «$. !.)• {i) Aniiennet du mol grec arri^«r», signifie chant réciproque de deux chœurs qui chantenit alternativement.
• AfTi^ufv gnecè, vox reciproca,ex duobustcilicetchoris alternatim psallentibus, dicitur'(Maurus dp /fifliï.
• Cler, L. I. C. 33). »
comme les psaumes et les cantiques n'ont pas le développement des autres mélodies du chant grégorien , c'est-à-dire que les quartes et quintes ne s'y distinguent pas aussi facilement , il faut remarquer ici surtout la note principale ou dominante qui en détermine le ton.
Du commencement de rintonation.
1. Remarquons préalablement que l'intonation du psaume après Imtroît du graduel commence de la même manière que celle de l'antiphonaire , dans l'intonation solennelle, excepté le septième ton.
2. Les tons des psaumes se réglant sur ceux des antiennes , si l'antienne est du premier ton , l'intonation suivante commencera par fa — si elle est du deuxième , par ui — du troisième , par 9id — du quatrième , par la — du cinquième ou du sixième , par fa — du septième par %jA, dans lantiphonaire , et par 9XÀ après rintroU — du huitième , par sol.
Tableau des commencements des intonations.
Finale de Intonation l'Antienne. du Psanme.
I Ton. ^
Il Ton. 5
Finale de l'Antienne.
IntonatioD dn Psaume.
IF
ir ■
UI Ton. ^ V Ton. ^
VII Ton. I
IV Ton. ^
VI Ton. 5
VIII Ton. 5
L'nsage des antieoDCft remonte à S. I§iuice, troifiène éréqae d'Anlioche après S. lierre. On rapporte ifae ee luni ETéqoe eat une Tisioa pendant laquelle il cntendil les anges chanter des antiennes et des hymnes à rbonaear de la très-sainte Trinité (Soer. L. V. C 8). Cest donc d^Antioche que noos seraient vennes les antiennes. R^moios, il parait que les Grecs disaient quelque distinction entre •n-ê^wtv et ^m^wv. Cette dernière (iôioniioatioo indiqua le chant de quelques versets d*un psanme , suivis d^uae réponse par un autre ehœnr , iprès chaque verset. En voici un exemple tiré de rAntiphonaire de Tonunsin , dn samedi-saint ma Mifnt/knl. jintiphtma — ytwftn mmUm nbèmli.,. Ps. Mm§mfieat ontma man Do mim m m , — Antipbonns ; £t eecê Urrm «oint.... ir. Et exiâltavU..,, Aotiphonns; jingelus muUm Dowûmi,... f. Quia respêani... Antiph. Brmt ent» i^eelnf.... jt. Qmm ftdi anfts meynn... Antiph. Prm Itmorv nnlm... f. Et wùterkorétm tjui,.. Antiph, Jietpomênu mtUem mm§elms...f. Jlsetl pofmite»... Antiph. Femite etvidete... f. Dq^otuit potemlei.., Antiph. Ciià «mtef... f. fmrfenlM... Antiph. JnGmlOœâJesmm tideMMM...f, SmeepU Itrëët.,. Antiph. NoUlê éKp mu ê et n ... f» Skmt loemêms e$t. Antiph. Et valdé mmmê... t. Glmim Fmtri.., Antiph. Et dkékatU ma imckem^. f. Skmt ent.,.,
AnjounThni on entend ordinaireoMut par antienne le verset qui précède immédiatement le psaume. L'ns^ge àt ees antiennes remonte à la plus hante antiquité ; car on lit dans les œuvres de S. Grégoire 1 qn*nn certain Jcao qui était près d'expirer, entonna lui-même ranticnne AperiU wUki portms jmstitim , et qn*après Ini ccuk ^Qi loi rendaient les derniers soins^ se mirent à dianter nn psanme (£. J^. dimt. e, 35.}.
3. Outre le commencement de l'intonation il faut encore remarquer trois choses dans la psalmodie, savoir : la dominante^ la médiation ou cadence du milieu , et la terminaison , ou cadence finale.
La dominante est ici comme toujours la note qui domine généralement. Elle introduit dans les formules de la psalmodie une suite de mêmes notes depuis le commencement de Tintonation jusqu a la médiation^ et depuis celle-ci jusqu'à la cadence finale.
La médiation est une cadence ou repos vers le milieu de chaque verset, immédiatement avant laslérisque (*).
La terminaison se fait sur les dernières syllabes du verset. Cette terminaison ou cadence finale s'appelle aussi evovœ^ des six voyelles de sasculorum^ Amen (i).
Intonation du verset de psaume après /'Introït (2).
Finale de l'introiU
Comm. de IMnt.
Dom.
MédiatiOD.
I Ton. ^
Fers, du ps. Benedixisti, Domine^ ter-ram tu - am : "^
Termînfiison.
a-vertis-ti capti - vi-tatem Ja - cob. Glori - a Patri , et
Fi-li-o , et Spi-ri - tu-i sa - ncto : * Sicut e-rat m
princi-'pi-o, et nunc, et sem-per, et in sœcula sœ-
culorum. Amen.
Nos livres de chant sont ici assez conformes à la méthode romaine que nous venons de donner. Seulement il y a une déviation, lorsqu'on
(1) Les iDcien» rappelaient auksi neitme « utitatum etiam hoc erat'Tocabulum — «etima- çeneralim ad • designandam vocis per variot sonos modulationem , ac speriatim ean , que in fine tonoram sea'oeto mo- » dorum ecelesiasticonim psalmoromqiie terminaiione ip«os distinguebat, undè Tulgatuiii illud enoicaa, id eti » sœeulorum amen (Gerb. de mui, II. p. 337.).»
(9) Nous donnons en premier lieu la vraie mélhode, celle de Rome. — Ensuite les principales ?ari«nics.
y a ajouté une^'note de remplissage pour monter à ut avant la cadence du milieu. On chante la^ si bécar, uf , au lieu de la^ uL II faudrait retrancher le^, d'autant plus que Ton chante ^'naturel, au lieu de «î bémol, qui serait ici indispensable pour éviter le triton.
Finale de l'Intr.
H Ton. 5
Qui re - gis Isra • ël înten-de : * qui
de - du-cis ve-Iut ovem ■ Jo - sepb . GIo • ri - a , etc.
VARUNTE.
Qui re - gis Isra - êl inten-de : * qui de-
ducis velut ovem Jo - seph. Glo-ri-a, etc.
IIITon.
Finale de Tlntr.
Mémento, Domi-ne, Da - vid : * et o-mnis
mansu^tu «- di-nis e-jûs. Glo - ri -a.
Finale de Tlntr.
IV Ton. ig
Ju-bi-la - te De-o o-mnis ter-ra : *
psalmum di-ci-te nomi-ni ejus, date glorî-am lau-di
e - jus. GIq - ri-a.
VARIANTE
Jubi-la-te De-o o-mnis ter-ra:"^ psalmum
y^^àmm
di - ci-te Domi-ni ejus.
Finale di» Hoir .
V Ton. y:=
DMi-gam te Domine, fortî-ludo mea:*
Domi-nus firmamentum me-um, et re-fu-gi-um me-um, et
■ lit
li-bera-tor meus. GIo - ri -a.
VARIANTE
Di-Iigam te Domine, forti-tudo mea:* Domi-nus
firmamentum, etc. Glo-ri-a Pa-tri. ou Glo-ri-a Pa-tri.
Finale de llntr
VI Ton. ^
In te Domi-ne spe-ravi , non con-
fun-dar
in se-ternum : * in ju-sti - ti-a tu - a
lî-be-ra me. GIo
ri-a.
VARUNTI.
In te Do-mi-De spe-ra-vi, non confuodar
in œter-num: * io ju-sti * ti-a tu - a li-be-ra' me.
(Mo«- ri -à.
Finale de i'Intr.
VII Ton. F=i;
Sa-Ivum me fac De-us, quoni-am intra-
ve*runt a-quae* u - sque ad a - nimam me - am.
Glo
VARIANTE
Salvum me fac De-us , quo-ni-am in-trave - runt a - quae
* usque ad a - nimam me - am. GIo-ri*a Patri.
Finale de l'iDtr.
Vin Ton. ^
Qui ha - bi-tat in adju-to
no
al-tis - simi : * In prote-cti - a>ne De-i c<b - H commo-
es
rabi4ar do - ri -a Patri.
VARIAHTB.
Qui ha- bi-tat in adju-to-ri-o al-tis • ai-mi : *
in pro-te-cti-o-ne De-i cœ - li commo-ra-bi-tur. Glo-
Patri
Intonation sdennMe des psaumes de Fantiphonaire.
i. L'iotoDation des psaumes de rantiphonaire , ou des heures canoniques est ou solenndle , ou des fériés.
2. Pour retenir plus facilement l'une et lautre , on a inventé huit formules exprimées avec les mots latins dans les trois d^;rés d'intonation. Le sic indpil dénote le premier degré d'intonation , ou le commencement. Le sic mediatur indique le milieu du verset , avant l'astérisque , ou la médiation. Le sic finitur marque la fin du verset. On l'appelle aussi cadence finale, terminaison ou euouœ. Voir $ H, p. 49.
3. Remarquez que nous donnons ces intonations d'après le directorimn chori de Guidetti , qui les trouva dans tous les anciens livres liturgiques de Rome. U les reproduisit sans y avoir fait le moindre changement. Elles doivent donc être r^rdées comme les intonations seules Intimes entre toutes celles usitées (1).
Tableau des intonations sdenndles des psaumes dans les huit tons ,
pour les vêpres.
FiiHae de rAnt.
I Ton.
Pri - mus modus sic incipit , sic medi^-tur *
(1) Baini m*m T II. p. lOî.
NM
et »c fi-ni - tor. Et sic fi-ni - tor. Et sic fi - ni - tur.
Et sic fi-nitur. Et sjc fi - nitur.
1. Ainsi , Ton entonne le psaume du premier ton une tierce mineure in-dessus de sa finale indiquée par la dernière note ré de Fantienne. Oo monte ensuite à la dominante la^et on fait la terminaison de cinq manières différentes , qui sont toujours marquées dans luntipbonaire ptreicoicœ.
2. Ceux qui entonnent doivent chanter les notes telles qu elles sont écrites , tandis que le chœur répond à la dominante.
Z. Concernant les terminaisons ou cadences finales il est bon de remarquer qu'elles se règlent sur Tintonation de I antienne elle-même. Qoand celle-ci est du premier ton , elle peut commencer par les notes suivantes :
Or, Fantienne ayant commencé par la finale ré, la terminaison du psaume sera celle du n.*" i ci-dessus.
EXEMPLES
t^| 8 , I , I Qui me con-fessus fu - e-rit....De-po-sù-it po - ten-tes....
Co-gnoverunt....Ex quo & - cta est....
La terminaison n."" 2 sera employée, lorsque l'antienne aura commencé comme dans les exemples ci-après :
le
Ave Ma-ri - a....Po-su-e - runt....Venit lumen tuuni...
HO
Si l'antienne commence par ut ou réj et que , dans les premières phrases, elle s'arrête sur les notes graves du ton , la tenninai$on est celle du o.* 3.
EXEMPLES
6ra - ti-as....
on VOS re-Iinquam... Cum
es -set se-rô.... Âscen-dens....
La quatrième terminaison s'emploie lorsque Tantienne commence par la dominante la , ou par la finale ré, faisant un saut de quinte , ou par /a ^ qui descend jusqu'à re. .
EXEMPLES
Alle-lu-ja....Ex-ul-ta-te De - o.... Il - lu - mina.. ..Vos
9=3tHi
a - mi-ci me - i es - tis. . . . Spi-ritu. . . . Vo-lo pater . . . •
La cinquième terminaison n'est qu'un défigurement de la troisième dont il faut lui appliquer les règles.
II Ton. 5
Finale.
Secundus modus sic in-ci-pit , sic me-di-artur^
et sic fi-nitur.
1. L'intonation du deuxième ton commence par uf au-dessous de finale — monte k ré^ et de là par un saut de tierce mioeure à fa dominante sur laquelle te chœur réplique.
- Hl -
S. Ce ton n'a qu'une terminaison. Mais remarquez que beaucoup de chantres* la rendent mal , lorsqu'ils chantent les deux dernières notes ttt dièse, ré. Cet ut dièse fait une quarte diminuée avec fa qui précède. Or, cet intervalle est étranger à la tonalité du chant grégorien. II faut donc s'en abstenir.
m Ton. 5
Finale.
Terti-us modus sic in-ci-pit , sic me-di-a -tur. *
NM
No 2.
No 3.
'£t sic fi-ni - tur. Et sic fi - ni-tur. Et sic fi-nî - tur.
Peu uMtée.
Et sic fi - ni-tur.
1 . L'intonation de ce ton commence une tierce mineure au-dessus de h finale mi. Elle monte par la quarte à la sixte ou dominante de ce ton > à laquelle le chœur répond. On finit à la tierce ou à la quarte.
2. Les notes initiales du troisième ton étant mi, fa ^ sol ^ et le plus souvent ut^ on aura la terminaison n."^! , lorsque l'antienne commenoo forsùl, et monte jusqu'à ut.
EXEMPLE
.i*«AM***^rt^ia^a^a.aiM«ta***i*«*^^^a^B^ai
Homo qui - dam....
La terminaison n.® 2 s'emploie, lorsque l'antienne commence ou par «rf suivi de la , ou par ut , de la manière que voici :
EXEMPLES
rfÉi*a
i^>— ■■rtk^
Fac be-ni-gne. . . . Salva nos. . . . Vivo e - go. • . . Do-mine
-Ui
mi
■ Ca* • • .
— Hl —
Lorsque Tantienne commence par la flnale mi et quelquefois par m montant par d^rés conjoints jusqu a ut , on aura la terminaison n.^ 3.
EXEMPLES
Ga - licem... Hœc est quœ ne-sci-vit....Pin - guis...
Finale.
IV Ton.
Quar - tus modus sic in-ci-pit, sic medi-atur. *
NH
Et sic fî-ni-tur. Et sic fi-ni-tur. Et sic fi - ni-(ur.
1 . Cette intonation commence par la quarte au-dessus de la finale On descend sur sol pour remonter ensuite à la^ auquel doit répondre U chœur , pour finir ou sur la finale , ou sur sa tierce mineure sol.
2. Les notes initiales du quatrième ton sont tUei ré au-dessous de li finale — la finale même — fa et sol et quelquefois, quoique rarement la
3. Quant aux terminaisons , la première s'emploie pour les antienne qui commencent par ut au-dessous de la finale — ou par la finale mi , — ou par /a , — ou par re au-dessous de la finale , pourvu que dans o dernier cas r^ ne passe pas subitement à la dominante la.
EXEMPLES
Gantemus Domino. • . • 0-mnes au - tem vos. • . . Rubum
quem vi-de-rat. . . Turba mul - ta. • . . De-le Do - mine. . . .Credo
vide - re....Domî-ne au-dî-vi....
La deuxième terminaison sert avec les antiennes qui commencent par mi passant immédiatement à sol^ ou, ce qui arrive plus souvent, commencent par sol et se portent de suite sur /a, sans avoir eu fa préalablement. Remarquez toutefois que cette terminaison s'emploie ordinairement dans les fériés et dans les matines du samedi-saint.
EXEMPLES
Fi-de - li-a.... In man-da-tb....fa-ctus sum.... mors....
On. emploie la terminaison n® 3, lorsque Tantienne commence par ré finissant Tintonation sur la.
EXEMPLES
Ecce ve- ni-et.... Le-va e -jus.... E-le-va-tis ma- nibus....
Remarquez que Ton fausse ordinairement le caractère du quatrième ton dans les psaumes qui s'y rapportent. On chante un demi-ton chromatiquesur le sol entre deux la {la^ sol dièse^ te), ce qui est contraire à la tonalité de lechelle diatonique.
Finale.
V Ton. ^=
Quintus modus sic in-ci-pit , sic me-di-a-tur :
et sic fi-ni-tur.
1 . L'intonation de ce ton est tirée de la finale même de l'antienne. Elle monte à la tierce, s'arrête à la dominante , sur laquelle le chœur répond, et finit à la tierce.
Le cinquième ton n'a qu'une seule terminaison
3. Remarquez , d'après les règles que nous avons établies touchant l'emploi du si bémol et si naturel (1), que le si , dans la terminaison du cinquième ton, doit être naturel, et non pasbémolisé.
(l)Ptrt. I.Ch. II,$IV, n."8.
Finale.
VI Ton. _^
Sextas modus sic io-cipit , sic me-di-a-tar : *
et sic fi - nMur.
1 . On entonne sur la finale; on monte k sol et la, dominante à laquelle le chœur répond ; on finit sur la finale du ton , qui n'a qu'une seule terminaison.
Finale.
Vil Ton. ^
Se - ptimus touus sic in-cîpit , sic medi-a-tur : *
et sic fi-ni-tur. Et sicfi-nitur. Et sic fi-nitur. Et sic fi-nitur.
Et sic fi- ni-tur. Et sic fi- nitur.
1 . Le septième ton commence une quarte au-dessus de la finale ; monte à ré dominante du ton , à laquelle le chœur répond et finit à la quarte , à la quinte, à la tierce, ou à la seconde au-dessus de la finale.
2. Les notes initiales du septième ton peuvent être, 8o/, /a, si, ut cure, quoiqu'il y ait peu d'exemples du septième ton commençant par la.
3. La première terminaison s'emploie lorsque l'antienne a commencé par sî, et monte par degrés conjoints jusqu'à re, — lorsque Fan tienne commence par tif , — par si faisant un saut de tierce sur ré. Dans ce dernier cas on emploie aussi quelquefois la terminaison m 4.
EXEMPLES
Di-xit Do -minus... Serve bo- ne.... Be-ne<di - cta....Confor-
ta - tus est.... Ora - nte....In-ge - nu-asum....
La deuxième terminaison est usitée à propos des antiennes qui com* mencent par la 'finale ^tavec un saut de quinte sur la dominante.
EXEMPLES
Fa-cta est....Urbs for-ti-tu-di-nis. . . . An-ge-lus....
La troisième terminaison ne s'emploie {dus à Rome. On s'en servait autrefois, lorsque l'antienne commençait par ré ^ descendant par degrés disjoints sur 9i et remontant à ré par degrés <iisjoints.
EXEMPLE
Mi - tti-te
La quatrième terminaison est pour l'antienne qui commence par ré , descend par degrés conjoints ou disjoints sur «', et remonte ensuite jusqu'à ré.
EXEMPLES
Ca-ro me - a.... Unde-cim di-sci - pu-li.... A-gatha
■ fe p ♦ ■ ' ■ ■
lœ-tis - si-ma....
On donne la cinquième terminaison aux antiennes qui commencent par la finale ^ , et de là montent insensiblement vers la dominante ri.
EXEMPLES
Non sont loque - lae.... Di-ves i - lie.... I
bant.
— H6 — La sixième terminaison n'est en usage qu a la chapelle papale à Rome.
Finale.
VIII Ton. |t=^
Octa-vus modus sic in-ci-pit , sic medi-a-tur : *
et sic fi-nitur. Et sic fi-ni-tur.
1 . L'intonation commence sur la finale ; ensuite on monte à la d'où l'on arrive par degrés disjoints à la dominante ut; on termine sur la finale , ou sur la dominante.
2. Le huitième ton peut commencer par ut, ré, et fa au-'dessous de la dominante; et par sol, la, et ut au-dessus de la finale.
5. La première terminaison est pour l'antienne qui a commencé par une note initiale quelconque , excepté la dominante.
EXEMPLES
Sa-pi-en - ti-a.... Di-xit Do * minus... Ponam in Si-on....
Rex pa-ci - fi-cus. . . .Scito - te. . . .
Lorsque l'antienne commence par la dominante du ton , les versets du psaume seront terminés par la deuxième conclusion.
EXEMPLES
Do - minus.... Ecce a-ncil-la Do-mi-ni....
4. Outre les intonations régulières des huit tons, on doit remarquer encore une neuvième intonation sur le psaume 113.^ In eocitu Israël de yEgypto , que l'on appelle ordinairement le huitième ton irrégulier. Cette
iotonatioii esl seulement employée dans loffice du dimanche, aux vêpres, après Fan tienne nos qui vivimus (1).
Finale.
In
ex-i-tu Is-ra - él de ^Ëgypto : * Donras
Jacob de po-pulo barba-ro.
S IV
Intonations des psaumes pour les fêtes simples et les jours fériés.
ITon.
Primus modussic in-ci-pit , sic me-di-a-tur : ^ et sic
fi- ni - tur.
II Ton.
Secundus modus sic in-cipit , sic me-di-a-tur : * et sic
fi-ni-tur.
MI Ton.
Ter-ti-us modus sic in-c{-pit , sicme-dî-a-tur : * et sic
fi-ni - tur.
(1) Cm ptnoMéUît jadk ehanté joyeuionent par ks Hâiceiix dans lear cprande fol«iuiité de Paquet. Gerbert (de flMW. I p. 5.) B*ett pts éloigaé de croire que cette mélodie B*t pts changé depuis. D*aatret prétendent ^*el1e eat d'origine française, et qoe dans les premiers siècles de Téglise notamment jusqu'au Vlll* siècle était chanté sur les intonations d'un des huit tons, comme les autres psaumes (Le Boeuf).
— us —
IV Ton.
Quartus modus sic în-cipit , sic me-di - a-tur : * et sic
fi-ni-tur.
VTon.
Quintos modus sic inci-pit, sic me-di -a-tur : * et sic
fi-ni-tur.
VI Ton.
Sextus modus sic inci-pit , sic me-di - a-iur : * et sic
fi - ni-tur.
VII Ton.
Septimus modus sic inci-pit , sic me-di - a-iur : * et sic
fi-ni-tur.
VIII Ton.
Octavus modus sic inci-pit , sic me-di - a-tur : * et sic
fi-ni-tur.
Intonation des cantiques.
1 . On se rappelle que les cantiques aussi bien que les psaumes se règlent d'après l'antienne qui les précède (1).
2. Les cantiques ont à peu près les mêmes formules des huit tons que les psaumes , excepté le premier verset du Magnificat qui n'a pas assez de syllabes pour être modulé sur la mélodie des psaumes. C'est pourquoi Doos donnons ce premier verset ci-après.
3. Les cantiques ont aussi deux sortes d'intonation , savoir l'intonation festivale ou solennelle , et la fériate. Le troisième cantique , Nunc dmittis n'est d'usage que dans les complies. Il est alors du troisième ton.
Tableau des intonations solennelles des cantiques.
I Ton.
Ma-gni - fi-cat a-nima me-a Do - minum.
Be-ne - dictus Domi-nus De - us , Isra - ël.
Remarquez l"» que les cantiques ont le même, nombre et les mêmes formes de terminaisons que les psaumes.
i^. Que la mélodie des versets suivants du Magnificat répond à celle do premier verset du Benedictus.
U Ton.
Ma-gni - fi-cat a-nima me- a Domi-num.
Be-ne-dictus Domi-nus De-us I-sra-èl(2).
(l)CiHletsiitCh.I,SI, D.*1.
(9) Voir «-«prêt f VII.
m Ton.
Ma-gni-fi-cat a-nimai me-a Do-mi-num
Bene - dictus Dominus De-us I-sra-ël.
Nunc di - mittis ser-vum tu-um Do-mi-ne.
IV Ton.
Ma-gni-fi-cat a-nima me-a Domi-num
Bene - dictus Domi-nus De-us I-sra-ël.
VTon.
Ma-gni - fi-cat a-nima me-a Domi-num.
Be-ne-dictus Domi-nus De-us I-sra-ëK
VI Ton.
Ma-gni - fi-cat a-nima me-a Do-minum.
Be-ne - dictus Dominus De-us 1-sra-ël.
iH
vu Ton.
Ua-gnî - fi-cat a-nima me- a Domi-niun,
Be-ne-dîctos Dominas De -os l-sra-êl.
VIII Ton.
Ha - gni - fi-cat a-nima me-a Domi-nnm.
Bene-di-ctns Domi-nns De - us I-sra-ël.
VI
Intonations fériales des cantiques.
i . Les intonations fériales ne différent de celles des fêtes que par le eommeneement on le premier degré d'intonation. Dans tons les tons elles ont la dominante respective comme début de leur intonation. Il suffira donc d'en donner un seul
EXEMVLE :
Be-ne-dietus Domi-nus De-us I-«ra-â
2. D'après ce que nous venons de dire, le II Ton commencera sur /a, — le III soriff , — le IV sur fe, sans descendre sur so/, — le V sur wl, — le VI sur Al. — le VII sur r^, et le VIII sur ut.
fC
S VII
Des mots hébreux et des monosyllabes qu'on Irouvc à la médiation de quelques versets
de psaumes et dons les cantiques.
1 . Si Ton rencontre au milieu d'un verset de psaume ou de cantique , av/ant l'astérisque — un monosyllabe ou un mot hébreux , il faut les ' hausser d'une note au-dessus de la dominante , dans les intonations du deuxième , quatrième ^ cinquième et huitième ton,
EXEMPLES
Il Ton. g ff^ n r*'
Domi-ne pro-basti me et cogno-vislî me : *
IV Ton. ^
Gre - di-di propter quod lo-cutus sum :
VTon. ^
Virgam virtu-tis tuse e-mittet Domi-nus ex Si-on : *
VIII Ton.
Memen-to Domine Da-vid : "^
Du Magnificat.
Quia fe-cit mihi magna qui potens est : *
Du BenedictuSé
Bene - dictus Domi-nus De-us 1-sra-ël : *
2. Faisons ici une remarque pratique applicable à toutes les. intonations précédentes dés psaumes. C'est que les intonations du premier
4legré , ou les commencements des intonations , se chantent seulement au premier verset d'un psaume ; les autres versets doivent être commencés ^ la dominante. Il est cependant une exception à cette règle , lorsque les versets alternent avec Toi^e. Dans ce cas , on commence chaque verset par le premier degré d'intonation. Dans les cantiques Magnificat elBenedietus le premier d^ré d'intonation se répite aussi au commencement de chaque verset.
$ VIIK
I . Il nous reste à donner les variantes de la psalmodie , telles que nous les trouvons pratiquées dans les différents diocèses de Belgique. On sait qu'ici Ton suit le rituel romain , et que par conséquent il serait à désirer que la psalmodie et tout ce qui s'y rapporte fut en tout point conforme aux formules romaines. Mais cela n'existe pas. Au contraire, on a beaucoup dévié de la méthode légitime et des sources pures ; d'où il est résulté, qu'assez souvent , on a dénaturé la tonalité même du chant ecclésiastique. Espérons toutefois que le temps et le véritable progrès nous ramèneront un jour vers cette uniformité catholique romaine qui serait un lien de plus pour nous rattacher inébranlablement à la liturgie int^e du si^e apostolique.
Intonationê festivales des piaumes et du cantiques.
Finale.
ITOD. ^=
Primus modus sic inci^pit , sic medi - atur : *
et sic fi-ni-tur. Et sic fi-ni-tur.
2. Remarquez que les médiations du I, II, Y^VI, et VIII Ton n'ont que deux notes sur lesquelles on chante deux syllabes longues. Les terminaisons sont composées de quatre ou cinq notes sur lesquelles on applique lutant de syllabes.
L'intonation des CMiiiqiks esk ici semblable, à celle de Rome , sauf Us terminaisons qnt sont plus variées dans celle-ci.
et fe-cit redempti-o-nem plebis su -se:
UTon.
Secnndus modus sic incipit , sic me-di - a-tur :* ^ sic
ti-ni-tur (2).
3. La finale est composée de trois notes auxquelles on adapte trois syllabes longues. Les brèves ne comptent pas.
Ma-gni - fi-cat a-nima me-a Pominum.
Varîantft.
Be-nedi - ctus Dominus De - us I - sra-êl : * Domintis
De-ns Isra>ël (3).
ff) B«BKrqoeiqiie les venets sui^nits do Magnificat «e chantent comme le premier Tercet du Benediehu, (t) Voir ci-dessus n.' 2, p. 111.
(3) Voir ci-dessus $ VIF, p. 123.
fli Ton.
Tçr4i-iis modns sic inci-pit , sic medi - atur : "^ et sic
ou
tmm
fi-ni-tur. Et sic fi-ni-tur.
Dômi-fium. ^ A-^iina me-a
Bene - dictas Dominas De-as I-sra-êl.
L Remabques I. On Tient de voir qae la médiation da psaume dîSere de celle des cantiques, quoique dans quelques églises on ne les distingue pas. La méthode romaine tient le milieu entre ces deux variantes.
n. On ne peut jamais commencer la médiation sur la dernière syllabe dW mot^ ni sur une syllabe brève , qui ne compte pas. Celle-ci doit être chantée sur la même note que la syllabe qui . suit. Cette règle s'applique particulièrement à la médiation du troisième et septième Ton. En vdici des
EXEMPLES
mauvais
Mon-tes exultastis sicut a-ri-e-tes.
bon. .f
Mon-tes exultastis si-cut a-ri-e-tes.
^ jnanTâis.
Ca-li-cem sa-lu-ta-ris acci-pi-am.
^ bon.
Ga-li-cem sa-lu-ta-ris acci-pi-am.
IV Ton.
Quartus modus sic inci-pit, sic me-di - a-tur : * et
sic fi-ni-tur. Et sic fî-ni-tur (1).
Ma - gnî - ficat anima me-a Do-minum. Do-minum.
Be - ne - dictus Dominus De-us I-sra-ël (2). . .Per vi - scera
mi-se-ri-cordi-8B De-i nostri....
VTon.
Quintus modus sic inci-pit , sic me-di * a-tur : * et sic
fi-ni-tur (3).
(1) Voir la remarque du IV Ton, p. 113.
(3)CMes8UK$VII,p. 123.
(3)Voirp.ll3,n.»I.
— iVJ —
Ma-gni - fi-cat a-nima me-a Domi-num<
Bene-dîctus Dominas De-us I-sra-ël.... Et e-rex-it cornu
sa-lu-tis nobis, etc.
VI Ton.
Sextus modus sic inci-pit, sic me-di-a-tur: * et
sic fi-ni-tur.
Ma-gni - fi-cat a-nima me - a Domi-num.
Be-ne - dictus Domi-nus De - us Isra-êl.
S. Cette médiation dans les cantiques est absolument semblable à celle du premier Ton. Il serait mieux, pensons-nous, de la varier d'après la bonne méthode romaine. Voir ci-dessus p. 419 et 120. Cette déviation est encore due à la manie d'adoucir les tons par l'emploi trop fréquent du bémol.
VII Ton.
Septimus modus sic inci-pit , sic me-di - a-tur : '^ et
sic fi*ni-tur. Sic fi-ni-tur. Sic fi-ni-tur. Sic fi-ni-tur.
Variante.
Ma - gni - fi-cat. Ma-gDi - fi-cat a-nima mo-a Domi-num.
Variante.
Be-ne-dictus Dominus De - us Isra-ëL Be-nedîctus
Domi-nus De - us I-sra-ël.
6. Dans ce ton , comme dans le troisième , on ne peut point chanter la médiation sur la dernière syllabe d'un mot , ni sur une syllabe brève.
EXEMPLES
4 mauvais.
bon.
■ ■■■^▼»» ■nt
ff 1 II
Ëmittet Dominus ex Si-on. Emittet Dominus ex Si-on.
mauvais, -i-
Ma-re vi-dit. Mare vi-dit et fu-git.
VIII Ton.
Octavus modus sic inci-pit , sic me-di-a-tur : * et
ou
sic fi-ni-tur. Sic fi-ni-tur.
Ma - gni - fî-cat a-nima me-a Dominum. A-DÎma me-a
Domioum.
Be-ne-dictus Domî-nus De - us I-sra-êl.
Le psanme In exitu a été défisuréde la manière sulvanlc.
on
In in ex-i-tu I-sra-ël de ^gypto domus Jacob de
popu-lo barba-ro.
7. L'intonation simple ou fériale des psaumes diffère de Tintonation solennelle, en ce que celle-là commence immédiatement par la dominante. Cette pratique est conforme à la pratique romaine. Néâïin^oins , il y a encore des variations à cet ^ard en ce sens que dans quelques diocèses on supprime Clément les médiations et les terminaisons. Le Confiteor et l'absolution des complies se chantent aussi de cette manière.
EXEMPLES
Dix-it Dominus Domino me-o : * se-de a dextris me - is.
VARIANTE
Dix-it Dominus Domino me-o:"^ se-de a dextris me-is
8; On chante les psaumes avec l'intonation solennelle:
4.'' Dans toutes les fêtes doubles de première ou seconde classe et dans les fêtes majeures , à toutes les heures canoniques.
2.'' Dans les fêtes doubles pendant l'année , mais seulement aux matines , aux laudes et aux vêpres.
S.^'Les cantiques se chantent toujours avec l'intonation solennelle. On se sert de l'intonation férialè :
TROISIÈME PARTIE
DE
[L»^[^(B3 mm^.
INTRODUCTION
1. L'office diviD, relativement au chant ecclésiastique a deux parties principales , savoir la messe , et l'ofiice tel qu'il est contenu dans le bréviaire , et qui comprend les vêpres avec les complies^ les matines et laudes , et les heures dites petites heures , qui sont primes^ tierces, textes et nones.
2. Le chant de la messe à l'usage des chantres se trouve dans le €jrraduel^ et ce que chante le prêtre et le clergé assistant à lautel , dans le miseeL
L'Antiphonaire contient les chants dont le texte est tiré du bréviaire, es autres livres de chant , tels que Fesperale, Processionale , Rituale , ontificcUe , etc. ne sont que des fractions de l' Antiphonaire , et servent
c^ux vêpres ^ au salut, dans l'administration de quelques sacrements ou
dans des cérémonies particulières du culte.
3. Quoique l'on trouve presque tous ces chants dans les livres que
Aous venons de nommer, il ne sera pourtant point superflu d'en insérer
cjuelques uns dans cette partie de la méthode , premièrement, parce que
la négligence ou les caprices des chantres , ou l'ignorance et l'incurie des
^^pistes y ont introduit une masse de fautes et d'infractions aux vrais
principes et aux légitimes traditions ; principes et traditions que nous
tenons à conserver et à propager parmi nous : ensuite , afin que les
élèves aient de quoi s'exercer dans les différentes mélodies dont le
prêtre fait un usage journalier, et dont une partie n'est mise en notation
ni dans le missel ni dans aucun autre livre de la liturgie.
4. Nous suivrons ici la marche que nous avons adoptée dans l'exposé des formules de la psalmodie. Les intonations que nous produirons d'abord sont approuvées par Téglise de Rome. Elles furent publiées par Griov. Guidetli, élève de Palestrina, d'après les ordres de Grégoire XIII. Du reste , l'abbé Baïni atteste qu'elles sont conformes à ce qu'il y a de plus ancien dans les bibliothèques du Vatican. L'illustre Maestro les a retroavées dans plusieurs ms. antérieurs au XI® siècle (1). Puis, nous reproduis* rons aussi les variations les plus marquées qui sont en usage dans les Diocèses de la Belgique.
CHAPITRE L
Intonations qui ont rapport au S. Sacrifice de la Messe.
SI
Intonations des Oraisons.
i. 11 y a trois espèces d'intonations pour les Oraisons (2). L'intonation solennelle, dont on se sert dans les fêtes doubles ou semi^onbles et les dimanches, — l'intonation des fériés pour tout autre rit, — et celle pour les messes des morts.
% L'intonation solennelle commence sur /à, et peut avoir deux variations. La première est fa, mi, ré^ fa-^ on Tappelle point principal ; la seconde est /à, mt, on l'appelle potnf du milieu. Le point principal se fait après la fin de la première partie de l'Oraison, — comme dans la terminaison Spiritus Sancti^ Deus. Le point du milieu se fait dans la seconde partie de TOraison , — ce. qui se présente seulement quand elle est longue, — et dans la terminaison du mot tuum. Hors ces cas il ne faut point intercaler de point principal, ni du milieu (3). A la fin de l'oraison on doit un peu soutenir la voix. Cela s'applique Clément aux intonations de répitre et de levangile.
(l)!tIciii.T. II. p. SI.
(âjLes oraisons que le prêtre chante & la mcue, avant l'ûpitre , t'appelleot eoUeetes do Terbe latin eoUigen, parce qu'il recueille comme dans nn faisceau commun les prières des fidèles; on parce que ces oraisons se disent en faveur du peuple rassemblé. « Quare orationcs qns circà prtocipium misse dicuniur , eolkelm voeentnr. Et » quidem in eo quia sacerdos qui fuogilnr legalione ad Denm pro populo , in eis petitiones omnium concludit « » ut cas ad Dominnm référât; propriè tamen dicuntnr collectai, que super collectnm populnm «licnnlnr » (Dur. Btti. dh. offie. C. 15.). »
(3) • Et puoclo pcracto priocipali vel etiam semi-pnncto , quamvis diverse sequaotur clausulz , «mplius uon » fil f uQcium vcl scmi'pUDclum. Giov. Guidetli Die. Chor. Rome 1589.»^
EXEMPLE
Domi-nus vo-biscum. if. Et cum spiri-tu tu-o. 0-remus. De-us
qui hodi-ernam di-em Aposto-lorum tu-orum Pelri et Pauli
martyr! -o consecrasti : da eccle-si-œ tu-œ, e-orum in omnibus
sequi pneceptum , per quos re-H-gî-onis sumpsit exordi-um.
Per Dominum nostrum Je-sum Ghristum Fi-Ii-um tuum , qui tecum
vi-vit et régnât in u-ni-ta-te Spi-ri-tus sancti De-us , per
omni-a sœ-cu-la ssecu-lo-rum. Amen.
VARUNTES.
ou
Do-minus vo-biscum. if. Ëtcumspi-ri tu tu-o. Do-mi-nus
fe
vo-biscum. Jf. Et cum spi-ri-tu tu-o. - re-mus. De-us qui
fe
ho-di-ernam di-em A-posto-lorum lu-o-rum Pétri et Pau-Ii
(1) « Scmpci' et ubi<iuo sic cautalur. Dommut vobiieum. Guidelli p. $(M).
mar-ty-ri-o con-secra - sti ; da eccle-si-œ tu-œ e-o-rum io
omDi-bus sequi prae-ceptum , per quos re-li-gi-o-nis sumpsit
ex-or - diam. Per Dominum nostrmn Jesmn Christum Fi-li-om
tu-um, qui teeum vivit et régnât in u-ni-ta-te Spi-ri-tus
sanctiDe-us, per omni-a saecu-la sœcu-lo-rum. A - meo.
ou
A - men.
5. Qui ne voit ici les notes de remplissage en guise de port de voix, évidemment ajoutées après coup? H est à présumer que des chantres pea instruits en ont propagé l'usage. Du reste ^ cela n'a plus cette grande simplicité ^ cette gravité d'autre fois.
4. Les oraisons fériales se chantent d'un bout à l'autre sur la note fa. Au lieu du point principal et du milieu on fait une pause en respirant.
EXEMPLE
Dominus vobis-cum. 0-remus. Prsesta qusesumus omni-poiens
Derus : ut qui be-a-ti Va-len-ti-nî marty-ris tu-i na-ta-li-ti-a
co-limus 5 in-terces-si-o-ne e-jus in tu-i no-mi-nis a-mo-re
ro-bo-remur. Per Dominum nostrum Jesum Christum Fi- li-um
tuum , qui tecum vivit et régnât in u-ni-ta-te Spi-ri-tus sancti
De-us ^ peromni-a s%cu-Ia sœ-cu-Iorum. Âmen.
. S. L'oraison pour la messe des morts ne diffère de l'intonation précédente que par sa conclusion qui descend sur ré.
EXEMPLE
De-us cu-i pro-pri-um est mî-se-re-ri semper et parce-re , le
sup-plices ex-t)-ramus, etc. . . sed gaudi - a ee-terna pos-si-de-at ,
Per Dominum nostrum etc. .. per omni-a sae-cu-la sse-cu-lorum
VARIANTE
re-mus. De-us cu-^i proprium est etc.. peromni-a sae-cu-la
sœ-cu-lo-rum.
6. Cette manière de chanter les oraisons est indubitablement fautive, parce qu'elle adniet des ports de voix que ne souffre pas le plain-ehant. On sait que c'est un cantus planus , c'est-à-dire un chant tint qui veut que l'on chante d'aplomb , et que l'on attaque les notes avec fermeté , sans amener la voix par de petites intonations préparatoires.
De plus ) en chaulant les oraisons des morts comme on les chante ordinairement , on fait des inflexions de voix en descendant par un ton et un demi-ton , ce que repousse la tonalité grégorienne. £n effet , de quelque ton ou mode que l'on suppose cette intonation , toujours est-îi que le bérhol est ici une anomalie et une faute grossière, parce qu'il nV a pas lieu à éviter le triton^ qui ne s'y trouve pas.
7. L'intonation fériale précédente doit être appliquée à l'oraison de l'aspersion de l'eau bénite , qu'on chante les dimanches , et à d'autres semblables^ comme à celles en usage lorsqu'on lave les pieds aux pauvres , à celles des bénédictions des cierges y des cendres et des ramaux , excepté les deux premières qu'on chante avec l'intonation festivale; enfin, aux oraisons qui précèdent la messe du samedi-saint, et de la bénédiction des fonts.
8. Une dernière intonation d'oraisons est celle qui se chante le vendredi-saint, après la passion deN. S.; mais comme on la trouve dans le missel et qu'elle est en tout point conforme à celle du rituel romain , nous croyons inutile de la reproduire.
Intonations de THymne Angélique Gloria in excekis Deo.
i . L'intonation du Gloria est de quatre espèces, qui se règlent selon li^ nature et la solennité des fêtes.
EXEMPLES
Pour les fêtes doubles des deux classes.
Glo - ri-a in excelsis De - o.
% Cette intonation est seule admise dans la chapelle Sixtine à Rome (1). On la défigure souvent dans la pratique , en chantant ainsm. :
Glo - ri-a in excel-sis De - o.
(1) BaTni II, p. lOS.
Pour les fêtes de la Ste. Fierge.
GIo - - ri -a in ex-cel-sîs De - o.
3. On Ceiusse la tonalité diatonique de cette intonation , lorsqu'on y introduit des demi-tons chromatiques en chantant :
Glo
ri -a in ex-cel-sis De - o.
Pour les dimanches^ les fêtes semi-^oMes et pendant les octaves , eoccejaé
celles de la Ste. Fierge.
Glo
ri -a in excelsis De-o.
Pour les fêtes simples.
Glo - ri -a in excekis De-o.
Intonation de l^pitre, de TEvangile et de la Passion de N. S.
i. L'épitre et Févangile n'ont qu'une seule intonation. L'épitre débute ])ar la note ut , sur laquelle on continue sans varier , sauf une légère modification aux signes d'interrogation (1).
(1) Le diaat d« répttre et celai de révaagile, que lat anciens riu nous indiquent ordinairement »ous le nom de leçon* de Tancien et du nouTcan tettanient, datent des premiers temps da christianisme. Ils étaient déjà eo «sage a^ant que lé chant des psaumes et des cantiques ne fût définitiTemfut réglé. Cependant, leur intonatio» a éprouvé des Tariations fréquentes. Elle approchait autrefois plus de la lecture que du chant, ce qui s*ohserve encore dans Péglise de Lyon , où le sous-diacre récite VépUre sans la moindre infleiion de la Toiz. « Dieilur » leetie , quia son cantatnr ut psalmus tel hyuraus, sed legitnr (Durand). » Le rit romain proprement dit n^esl pas fort éloigné de cet antique usage ; car , encore aujourd'hui Hotonation de Tépltre et de rétangile est des plus simples. Néanmoins , quelques anciens m s. nous montrent des variations notable» dans quelques ^lises, notimasent pour certmnes fêles. Ainsi, Ducange affirme qu'anciennement il était dHin uage unifersel daes les Gaales, d'intercaler dans Pépttre de la fête de S. Etienne des paraphrases en langue du pays , où la vie et les niracles des saints étaient racontés au peuple. Teetefois noes croyons vteelsBomf^ que ce sommaire historique
is
EXEMPLE
LecU-o libri sa-pi-enti-œ. Be-a-tus vir qui inventus est sine
macula , et qui post aurum non abi - it , nec speravit in pecuni -a
et thesauris. Quis est hic et landabi-mus eum P Fecit e-nim
niira*bi-Ii-a in yita su-^a..., et eleêmosynas illi-us enarrabit
■il I . III ■ - 11» T |i« » ■■ 1 I » « ^1 —
omnis ecclesi-a sanctorum.
ëtail chanté «Tant la célébration de» SS. M yttèret. Voici, da rette, on tpédmend^un épttre que Gerbert troQYa dans un ms. de la bibliothèque S. Biaise, On y Toit le texte de PEpltre entre-mélé de périphratet , à peu-prèt comme nouH'aTont tu dans les Mlrot7«.
Lec - ti-o actuum Âpostolo - rum.Vernante forti-a sanctorum
trophe-a in cœlis re-gi-a. Indi - ebus il-lis Fa-cla a-scen-
si-onis nova solempni-a. Ste ^ phanmplenus grati-a et forti--
tu - di-ne lu -. mi-ne vultus tu-i Do-mine in si-gni-tus
fa-ci^eiat prodi-gi^a et signa margna in papu-h, etc..
3. Cette manière de chanter Tépitre est la manière romaine. Elle est certainement la plus conforme à l'esprit de l'Eglise, au caractère des paroles et aux anciennes formules et pratiques (1). Cependant , dans presque toutes les églises de France , de Belgique , d'Allemagne et des Pays-Bas, on chante autrement. Il serait long de reproduire toutes les petites variations de ces pays. Chacun doit, au reste, se conformer aux usages de son diocèse. Néanmoins, comme dans notre méthode nous nous adressons spécialement au clergé belge , il sera bon de donner l'intonation de répitre et de l'évangile telle qu'elle est communément reçue en Belgique.
3. L'intonation qui nous occupe ici se chante ordinairement sur la note u<, mais avec les modifications indiquées dans cet
EXEMPLE
Gommepcement.de rintonatton.
Denx-|H)1nt&
Lecti-0 I-sa-ï -œprophetœ. In di-^'ebus 4Mis: lô-cutus est
Dominante.
Dominusad Achaz di^cens : pe4e tibi ^signum à Domino De-o
Point
tu-o in pro-fundum infer-ni , si-ve in excel - sum su - prà. etc.
Interrogation.
Numquid parum vobis estmolestos esse homi-nibus, quia molesti
Monosyllabe devant un point.
estîs et De-o me - o? etc. Qui autém judicat me Dominus est.
Fin , on eonclasion.
Et tune laus erit unicuique à De - o(2). Non enim qui se-ipsum
•i^Jm
(1) GnidetU Dinet, Chor. p. 677.
(S) Où TOtt qn^aprèt les repofi d*an point, de deux points, et d*iwe ÎBlerrofitioa , Pon reprend to, po«r nenter à «i. Cela B» «e ftiit pas lersqn'après «n tel repos le mot suivant commence par une syllabe brève , on que c^cst on monosyllabe. La même chose s'applique au oliant de révaoçile. On yarie le cbant du laqnosyllabe , leloB qu^il est suivi de deui points, ou d^ne t>oint seulement.
Monosyllabe devant dem points. pu
commendat pro4)atiis est ! sed. et supporta-te me :
4. Dans quelques diocèses on a encore une variante concerm monosyllabe , en chantant : '
Qui autem judi-cat me Dominus est.
Dans d'autres on emploie cette terminaison seulement pour l'éva
5. Nous sommes loin d'approuver Tintonation précédente de 1'^ Pour légitimer notre critique nous renvoyons le lecteur aux remâ que nous avons faites au sujet de l'intonation des Oraisons. Quan dernière modulation sur le monosyllabe, le demi-ton ou dièse chante ici, est encore iin non-séns en plain-chant (1).
6. On se sert quelquefois d'une deuxième intonation , pour les é] dans les messes des morts. La différence qu'on y met consiste p paiement en ce que , sur la dernière syllabe , devant un point monte seulement jusqu'à si. Ensuite , on ne descend pas sur les i syllabes , mais on les traite comme un point ordinaire.
EXEMPLE
Fratres. Mo-lumus vos igno-ra-re de dormi-entibos ut i
contriste-mi-ni... qui spem non habent. etc. Tune fîet sermo
scriptus est. D'autres chantent : Qui seriptus est.
7. On donne aussi un tableau sur la manière de chanter l'épi l'évangile. Le voici :
(t) Vwr $ II, n.- 8.
(2) Il y a des diocèiet où Ton m sert habituellemeat df et tte deuiîème intonation^ san» distinction d
Deux points
PolBl dlnterrogalioD.
Sic ca-ni-tur duploi pimctum : sic ca-nilur pubctum in-ter-ro-ga-
Point. Monosyllabe.
ti-o-nis? , Sic ca - ni-tur punctum. Sic mo-no-sy-la-bùm
TermÎDaison.
ca-nendum est. Sic ca - ni4ur fi - nis.
Remarque. 11 faut ici appliquer au point , ce que nous avons enseigné touchant la médiation du troisième , quatrième et septième ton (1).
8. D'après cette pratique , l'évangile se chante comme Fépitre , excepté le point , qui descend sur la tierce mineure /a. Les. deux semi-brèves sont encore des notes de- remplissage ; et , par cpuséquei^t , elles constituent une fauta.
Sic ca-ni-tur pun - ctum.
s VI.
Intonation de Tévangile diaprés la méthode romaine.
1 . L'intonation de l'évangile se fait sur ut , qui descend sur la k là fin de chaque période , pour remonter ensuite jusqu'à ut. La terminai3on se chante par la- tU de la manière indiquée ci-après. Quant aux interrogations à la fin d'une période , on les chante comme dans l'épîlre.
EXEMPLE
Dominus vo-biscum. Etcum spî-ri-tu tu - o. Sequen-ti-a
sancti E-vange-li-i secundùm Matthœ-um. vji. Glori * a ti-bi
(1) p. IS5 et 1S8.
yariante.
Domine. - Glo-ri-a ti-bi Do -mine (1). In il-lo tempo-re ,
di-xit Simon Petrès ad Je-sum: Ecce nos re-liquimus omnî^à,
et se-cu-ti sumus te, quid ergo e-rit no-bis?..
Et yi-tâm
K—fT \ ,^ H-' »'^^ *■-''»"
œ-ter - nam possi-de-bit (2).
(1) heti est évidemment une note de passage, qu*on y a arbitrairement introduite.
(3) Quelques ordre*^ monaitiquet chantai e nt jadi» V^mugile sur un ton très-s<(l|Bniiel t Ion d«s grWHlea fâltf • Noos empruntons à Serbcijrt line mëlod» de cette nature. Il la trouTa dans un ms. du XIV siècle. C*esi TëTançile de \û fête de l'Assomption de là sainte Vîerçe.
Do - mi-nus to,-.bi -^ schm. Et cum spi-rî - tu
tu
o Sequen - ti-a sa - ncti
Evan - ge-lii
se
cun - dùm Lu - cam. Glo - ri -a ti ^ bi
Do - mi-ne. In il - lo tem
pOTrCî..a..., ,.'. :V.vr:.>C\
Intra - vit Je - sus in quod-dam ca - stel - lum , et ^
;/ *iv»
mu-li-er quœdam Ma-rllia
no - mi-nc
ex - ce-
Manière de chanter la passion de N. S.
L Dans Tintonaf ion de la Passion il faut remarquer les trois parties diverses du prêtre., du diacre et du sous-diacre. Le premier représente notre Seigneur ; le deuxième l'Ëvangéliste narrateur , et le troisième les Jui6 pu les autres personnages qui interviennent. Les cadeîie^ de chacune des trois parties sont partout les mêmes, à la reproduction des inémes signes de ponctuation, excepté la terminaison de l'évangéliste , qui varie selon qu'après lui le sous-diacre représente la multUiule des Juifs , ou un seul personnage (1). -
EXEMPLE
Passi-o Domi-ni nostri Jesu Chri-sti secundùm Matthae - um.
In illo tempore dixit Je-sus di-scipu-lis su - is : i^ Sci
tis
illum in
do - mum su - am, etc. Ab e - a.
11 arriva pàMob qa*oo oatre|»aMa Im boroet «Tob bon plaw-chant en faisant des modolations iBcoaspatibles avec la clarté des paroles de Térangile, de répUre on de la préface. Mais TEglise eut toujoors Tiril oaTort s«r ces ater.7ii1le andodis sco cantilçn» ia «pislolis , eranselKs et prsfatioBibas , dnm cantantnr, inUllwfni
• aodicatnm iaqwdîant rel pertarbcat» ^ prepter boc ia «etflibw fidelioBi devotio viMialor, aoctoritate » concilu dnûaiiis stadneadnaii, nt epistolc et CTaBf^elia et pnefationes in aûssb , eiceptis Ubei^genermtéomiê, «f » faeimm êU MrfiÉs ,' el priaûs oTangeliis diaconomm, cnm melodiis prcter episcopi liccatian ■nllafesas
• d e c an ten tnr; triigreiiorci antcn per septimaBam ab officie et bénéficie sint sospeo«i (Cooc. Grad. Cas. 7. > aBia97.>.«^
(1) Cb — cenMit JMM fmiâêMt 4n «basi dft laTassioB. ITaprls BdM il adn être comp o sé par qoelqpie cbaatf» ée la diapeUe Papale, ▼■ que ce cbant y était àéj^ en vsa^e an oûlien dn XIII* siècle, et pent-étre ■ éma et na t cette époqnOk Le «avant nMMÎcien nons apprend ^^1 y a en une nMNiificalion dans la asélodie de la Passîan, à U dite cbapelle , par suite 'd*nne publication de Tb. L. da Vittoria, en 1565 , c'est-à-dire nn an avant qne Oaidetti fit la sienne. Le ceai|»«tenr ospoynol avait aiii le chant de la Hi sîon en ansiqne foorfnatf» et cinq VMLd^ne âanière eacchenle. Antsi In cbapeOe dn Pape a ' aas p ress a t ^^le d'en ndofter«né partie, à aavoîr la»
tattifc iiqni dans le texte représentent les loiCi. Titteria avait bannonisé ces p as safei avec nnn farea irrétisti
Me de ■anière à ce gnlla ensient nn caractère de vérité qui était bien propre à é Mo nv e îr lesc— nctàfaire
«Mlerde
quia post bidu-nm pascha fi -et : et fi-li-ns homi-nis trade-tur ut
cru - cî-fi-ga
tur. c Dicebant autem : s Non in die
festo , ne forte tumultus fi-e-ret in po - pu-lo. c Yi-dentes
autem disci-pu-Ii indignati sunt dicentes : 8 Ut quid perdi-ti - o
hœc? po-tu-it e-nim i-stud venumda-ri multo, et da-ri pau-
p-^yj^rwi
pe
ribus. c Sci-ens autem Jésus ait illis : ^ Quid
mo-iesti estis huic mu - H - e-ri P opus e-nim bonum o-pera-ta
est in me. Nam semper pauperes habe-tis vobisHuim :
me autem non semper ha - be-tis. Mittens enim haBC
um
hoc in corpus me'*um , ad se-pe*U-endum me fe*cit. A - men
di-co vo-bis , u-bi-cumque prsedi-catum fu-erit hoc eTan*gc-Ii-um
— un
in to-to mundo, di-oetuf et quod hœc fe-^it in mémo -* fi-am
jus. c Tune abi-it unus de du-o-de-cim , qui
diceba-tur Judas Is-ca-ri - o-tes , ad prin-ci-pes sa-cerdotum , et
a-it î
llis : 8 Quid vultis mihi da-re, et e-go vobis eum
tradamP. . .c Tune expu-e-runt in fe^ci-em ejus^ et co-laphis e-um
ce-ci ^ de - runt. A-li-i autem palmas in fa-ci-em e-jus dede-runt
di-centes : s Prophe-tiza nobis Ghri^te , quis est qui te percus-sit P. . .
c At illi dix-e-runt:^ Ba-rabbam...cDi-cunt omnes : s Gru-ci-fi-
tur. c A-it il-lisprœ
ses : s Quid. e-nind mali
fe-citP. . • c Et di-centes : 8 Vah qui destru-is templum De-i, et in
tri-du-o il-lud re-œ-dî-fi-cas : salva teinct ipsum : si fi-lî-usDe-î
— itë —
es, descende de cm
ce. . • c Et circa ho-ram nonam chmavit
Jésus vo-ce magna di-cens : ^ E
ii , eli lamma
saba - cthâni? c Hoc est:»^ De
ns me-us ,
De-us me-us , ut quid de-re-li-qui-sti me?. • .cJesus autem i-terum
damans voce magnâ e-mi-sit spi-ri-tum. Et ecce ve-Ium templi
scissum est.... Erat autem ibi Ma-ri-a Magda-lene, et alte-ra
Ma-ri-a sedentes contra sepulchrum.
. 2. La mélodie précédente de la Passion est en usage dans les églises de Rome depuis le milieu du XIII siècle (Baïni mem, 11^ p. 109.). Elle fut publiée par Guidelti avec l'approbation de Sixte V, l'an Îa86 (i).
3. Une autre formule qui est généralement suivie dans les diocèses de Belgique s'apprend plus facilement. La voici :
Passi-o Do-mini nostrî Je-su Christi secundùm Mat-thse-um. Sic
(1) U Passion n*a pat toujours éié chaolëe (laoi l'Eçlife. Go la déclamait autrefois à llnsUr des leçoat, sauf Uê parçljBsd* N.S. qii*on chaotail sur ie ton de rérangile, particulîèrameBt eelleé-ei : Beli, beli lamma aabao- Uumi. « More antem leetionw pastio legatnr , excepta Toee Oomini , que in aliis dicatur (Joan. Abrio. de offie. • p. 59.)* Diaconus in alba aote alUre légat passiocem more lectioois, excepta Toce Domini, qn« more eYaogelii » legatar. (Prevot. tn Ord. et off. ma ilotom.). •
di-a-conus ca-niitlu-a puncta : sic coma, sic pun-ctum. Sic
reddit subdi-acono tonum : sic sa-cerdo-ti to-num. Sic sa-cerdoti
tonum. Sic canit contra se-pukhrum. Sic e-mi-sit spi-ri-tum.
Sic canit contra se-pidchrum. Sic emi-sit spi-ri-tum. Sic sacerdos
canit du-o puncta : sic coma, sic punctum. Sic reddit di-acono
tonum. Sic subdi - a-conus canit du-o puncta : sic coma, sic
punctum. Et i-ta reddit tonum di-a-cono.
s VI.
Intonation du symbole (1).
1. — Le rit romain ne connaît qu'une seule intonation du Credo; elle est celle-ci :
(1) L^asage de chanter à Tëgliso le symbole de Constantinople nous est venu des églises orientales. U parait qu*en Espagne on a pris Tinitiathre dans Tadoption de cette pratique; cela résulte du deuxième canon du Concile de Tolède de Tan 589. « Pro reverentia sanctissima fidei , et propter coroborandas hominum inyalidai » inentes, consuUu piissimi et gloriosissimi domini nostri Reccaredis régis, sancta eonstituit synodut , ut per » omnes ecclesias Hispania et Gal1icia,secundùm formam orientalium ecclesiarnmConciliiConstaatinopolitani , » hoe est centnm et quinqnaginta episcoporum, symbolum fidei reciletur,et priusqoam dominica dicatur « orttio, Toce claràà populo decantetur, quo et fides Tera manifestum testimoniam habeat, et adChritti > Cor)>us et Saoguinem prclibandnm pectora populorum fidê puriÉcata accédant. »
Les églises des Gaules et de rAIIemagne imitèrent cet exemple tous Charlemague avec Tautorisation du Pape
Credo in unum De •- um.
% — Souvent on intercale ici arbitrairement une note entre sot et mi #ur b syllabe do. La gravité de l'intonation ne peut qu'y perdre.
EXEMPLE
Gre*do in unum De - um.
s vu.
Intonation de la préface.
1 • L'intonation de la préface est encore solennelle ou fériak. L'une ci l'autre sont du deuxième ton.
Intonation solennelle de la préface.
Per omni--a sse-cula saecu-lo-rum. A-men. Do-minus vo-»
Léon m. Quant à Pëglise de Rome , on ne Morait préciser af eo certitude Tépoque ou eUe adopta le chant du Symbole. Bemon al>bé de Reichoau en Souabé (C. 9. Lib. iê nb, ad misê, jMrlte.) nous apprend que let Romaînt B*ont pas chanté le Symbole a^ant que Tempereur Henri II eût décidé BenoH Ylii à Tadopter. « Uique ad » b«c tempora divc memoris Henrici imperatorit nuUo modo ceoinérunt. Sed ab eedem interrogatt car ità » agerent , me coram asti»tente audÎTÎ eoi hujusmodl retponsum reddere , Tidelicet qu6d romana eocletia H non fuistet aliquando ulia hereseos fece infecta ; sed lecundùm S. Pétri doctrinam in soliditate catholies » fidei permaneret ineoncussa. Et ided magis blc necessarium esse iilud symbolum scpiut cantando M frequentare, qui aliquando ulia haeresi potuerunt maculari. — At dominus imperator non anteà detiit quàm » omnium consensu id domino -fienedicto apostolico pertuasit , ut ad publicam missam illud decantarent. » Ceci se passa Pan 1014.
Ce témoignage parait concluant , d*autant plus que le cardinal Bona {Rer, lUur, £. //, €, F'IIL) affirme que nulle part il n^est fait mention du chant du symbole à Rome avant cette époque. Cependant , des Ordres romains de la plus haute antiquité et publiés par Mabillon sont contraires au témoignage de Bemon et à Topinion de Bona. Mabillon cite entre-autres Vordrè II que Onuf. Panviuus prétend être de Gelase et corrigé par S. Grégoire I. Or, dans cet ordre il est dit que « post leclum evangelium candels in sao looo extioguiMittir » et ab épiscopo eredo in unum Deum cantatur etc. » Ce qui d'ailleurs est confirmé par Jean ViU , Léon III , Amalarius et Walef. Strabon. Plusieurs auteurs entraînés par ces grandes autorités ont cru que le Symbole fut suspendu depuis le milieu du 1X« jusqu'au commencement du Xl« siècle, ce qui n'est guère probable. En effet , comme le remarque avec raison Martene, Bemon ne dit pas que le Symbole ne fut pas récité; mais seulement qu'il ne fut pas chanté. jSnsuite, Martene cite les paroles mêmes de Léon III, qui dans une entrevue arec Charlemagne parle formellement dans ce sens : « Quod vorô asseritis , idée vos ita caotare Symbolum , » quoniam aliquos in istis partibus vobis priores audistis décantasse, quid ad nos, qui idipsum non cantamus , » sed legtmus. »
Reste la difficulté de concilier avec la déclaration de Léon III , les anciens ms. romains , qui, indiquant clairement le chant du Symbole. Nous expliquons cette apparente contradiction en disant avec Martene que le Symbole était bien chanté à la messe pontificale , mais qu'il était lu seulement dans toute autre messe.
bi-scum. Et cum spi-ri-ta tu-o. Su - rsum cor-da. Ha-
be - mus ad Do-mi-num. Gra-ti-as aga - mus Do-mino
De - o nos - tro. Di - gnum et ju - stum est. Ve-rè dignum
et justum est , aequum et salu - ta - re , te qui-dem Domine
omni tem-pore. sed in hac po-tissimùm di-e glo-ri-o-si-us
prœdi -i^ - re ^ cùm pascha nostrum immola ** tus est Ghri-stus»
Ipse e-nîm verua est a-gnus , qui a - bstu-lit pec-ca - ta
mun-di. Qui mor-tem nos tram mo-ri-endo de-stru-xit, et
vî - tam re-surgendo re - pa-ra-vit. Et i - de-ô cum Ange-lis
et Ar-chan-ge-lis, cum thronis et dominât! - o -nîbus, cumque
raani mi-li-ti-a cœ-lestis ex-er-citus, hymnumglo-ri-œ tu»
ca-nimttS^ si -^ ne fi -ne di-cen-tes
3. L'intonation qai précède est conforme à celle qae Tabbé Baini a trouvée de la préface^ dnpater^ de Vite missa est et da glana dans des ms., dont quelques ans sont antérieurs au XI siècle {Mem. crith.). On la retrouve aussi , par bonheur dirons-nous ^ dans nos missels , sauf le commencement d'intonation sur les paroles habemus adDominum.
Intonation fériale de la préface.
3. L'intonation fériale est pour les fêtes simples , pour les jours fériés et pour les messes des morts.
Per omni-a sœ-cula saecu-lo - rum. A-men. Do-minus vo-
bi-6cum. Et cum spi-ri-tu tu-o. Sursum cor-da. Habemus
ad Domi-num. Gra-ti-as agamus Domi-no De-o nostro.
Dignum et ju-stum est. Ve-rè dîgnum et justum est , aequum rt
V" 1 ♦ ■ I il-^-M
salu-tare , nos tibi semper et ubique gra-ti-as a-ge-re. Domi-ne «
sancte , Pa-ler omni-po-tens, œterne De-us , per Chri-stum Do-
minum nostrum. Per quem ma-jesta-tem tu-am laudant Ange^li,
adorant domi-na-ti-ones, tremunt po-testa-les. Gce-li coaJo-
rumque virtu-tes, ac be-a-ta se-raphim, soci-a ex-ulta-ti*one
conce-Ie-brant. Cumquibus et nostras voces ut admitti jube-as
depre-camur, sup-pli-cî confes-si-ono dî-centes (1).
VIII
Intonation de Toraison dominicale.
i. L'intonation du pater est du deuxième ton. Elle est aussi solennelle ou fériale. L'intonation solennelle est pour les fêtes doubles et semidoubles.
Intonation solennelle du pater.
Per omni-a sœ-cula sœcu-Io-rum. Amen. Ore-mus.
prœceplis sa-Iu-ta-ribus mo-ni-li; et di-vi-na insti-tu-ti-o-ne
forma-li , aude-mus di - ce-re : Pa-ter noster qui es in cœ-Iis,
(1) Le ohaot de la préface remonte aux premieri tempi de TEgliie. Quoique lei préfaces aient varié quant N Donbre et aux parole», elles tendent pourtant toutes et toujours à la même Sn, qui est d*offrir à Dien des •ftieat de gràees spéciales , et de prédisposer les fidèles à Tacte auguste de la Consécration.
Benarquex en outre , qu*anciennemont la préface était quelquefois déiignée sous le nom de immoïafh « ^InMh ou fwteiîata. l,e% Grecs qui n*ont qtt*nne s(*ii1e préface Vappetlent fvX^ipiriat ou It^o^tyiAv,
sancti-fi-ce-tur DO*men tu^om. Adve-ni>-at regtmin ta-mn;
fi-at vo-laDtas tu-a, si-cut îd cceJo et in ter-ra. Panem
nostrum quoti-di - anum da nobis ho-di - è , et di-mitte no-bis
debi-ta nostra , sicnt et nos dimit-timus debi-toribos no-stris.
Et ne nos indu-cas in tenta-ti-o-nem. Sed li-be-ra nos à
ma - lo. A ma - lo. Sed li-be-ra nos à ma - lo.
Intonation fériale.
1 • Cette intonation a lieu dans les fêtes simples et dans les messes des morts.
Per omni-a sœ-cnla sse-cnio -rum.... Audemus di-cere : Pa-ter
noster qui es in cœ-lis : sancti-fi-cetur nomen tu-um : adve-nî-at
regnum tu-um : fi-at voluntas tu-a si-cut in cœlo et in terra :
Panem nostrum quoti-di - anum da nobis ho-di*è; et di-mitte
no-bîs de-bita no-stra , si-cut et nos dimit-timas de-bi-to-ribus
no-stris. £t ne nos indu-cas in tenta-ti-o-neoi. Sed li-be-ra
nos à ma-lo (i).
Peu après le prêtre chante
Per omni-a sae-cula saecu-lo - rum. i^. Amen. PaxDo-mi-ni
VariaDte.
sit semper vobi-scum. if. Et cum spi-ri-tu tu-o. Et cum
spî-ri-tu tu - o.
3. On chante presque partout la préface et k pater en y introduisant
un demi-ton chromatique ou un dièse. Gela est contraire aux vrais
prmeipes de ce chant. Il faut chanter toutes les notes comme elles
se trouvent devant les yeux. Inutile de dire que l'organiste accom-
/Mignateur doit nécessairement suivre le même principe.
s IX.
Intonations de Vite missa est et du Benedicamus.
i. On entonne Vite missa est de six manières différentes, selon la ^^versité des fêtes.
(1) L*iiuge de chanter à la meife ToraifOD dominicale cit trèt-aocien dam Téglise ; mais on ne connaît pat -eloi <|ni en a composé Tintonation.
ta
— iU —
L Pour le$ fêtes solennelles de première classe.
te e
mi - ssa est (i).
//. Pour les fêtes de la Ste. Fierge, — jmir Voctave de laFête^Die
pour celle de la Nativité de N. S.
mi - ssa est.
///. Pour les fêtes des Apôtres^ et toutes autres fêtes doubles,
missa et
IF. Pour les dimanches, les fêtes semi-doubles, et pendant les acte
excepté celles sus-mentionnées.
te e
missa est.
F. Pour le temps pascal , depuis la messe du samedi-saint jusque
samedi après Pâques inclusivement.
Il y a trois intonations du Benedicamus ^ à la messe
/. Pour les dimanches de VAvent et du Carême.
Bcne-di-ca - mus Do
mi-no.
//. Pour les jours fériés^ pendant toute Vannée.
Bene-dî-ca-mus Do - mî-no.
JII. Pour les vigiles de la Nativité de N. S. et pour la fête des
saints Innocents.
Benedi-ca - mus Do
mmo.
5. Dans plusieurs diocèses on chante toujours , sans distinction^ l'iotonation suivante, qui appartient à l'office des heures canoniques. II faudrait donc ^ ce nous semble, la laisser à sa place , et se servir des intonations romaines précédentes (2).
(1) On te permet touyent , maii à tort de petites altérationi pareilles , parce que cela semble plas agréable à l*oreiUe. Si Too était snffisamment instruit], et persuadé de Timportance que TEglise a toujours attachée à a oonservation la plus intègre de son chant , on n^aurait garde d^y introduire arbitrairement la moindce vaHatioB.
(3) Guîdetti p. 694.
iS6
Be - ne-di-camus Do
mi-no.
4. Voici l'intonation du requiescant in pàce , pour les messes des morts.
Requi - es-cant in pa-ce. ^. Amen.
5. Dans quelques églises on a substitué sans règle ni fondement une intonation nouvelle à celle de Rome.
Requi-es-cant in pa - ce.
SX.
Intonations de quelques autres mélodies qui se chantent quelquefois pendant la messe.
i . Les jours fériés du Carême, avant Foraison super populum, le diacre chante humUiate capita vestra Deo, sur lune des deux intonations suivantes
Humi-Ii-a-te ca-pi-la ves-tra De-o.
Humi-li-a-te
ca-pi-ta ves-tra De-o.
L'intonation suivante est doublement mauvaise
Humi-li-a-te ca-pî-ta vestra De-o (i),
(1) Voir ci-detsus p. 136. n.« 6.
Avant r oraison qui précède une prophétie à la messe on chante:
Prêtre.
Diacre.
Sons-diacre.
O-re-mus. Flectamus ge-nu-a. Le- va - te.
3. Le samedi-saint, le Diacre chante trois fois, en haussant chaque fois la voix , lumen Chrisli. En voici la mélodie :
y V 1 i* Il V 1 ♦ Si
Lumen Ghristi if. De-o gra-ti-as.
4. L'intonation de la confession^'que le Diacre chante dans les messes pontificales , est du cinquième Ton.
Gonfi-te-or De-o omnipo-tenti , be-atœ Mari-œ semper virgi-ni,
be-a-to Mi-cha-ë-Ii Ar - chaûge-lo , be-a-to Jo-anni Baptistœ ,
sanctis Apo-sto-Iis Petro et Paulo, omnibus sanctis, et ti-bi
pa-ter, qui-a peccavi nimis co-gi-ta-ti-one, verbo et o-pe-re:
me-â culpà, me-â culpâ, me-â max-i-mâ culpâ. I-de-o pre-cor
be-a-tam Ma-ri-am semper vir-gi-nem, be-a-tum Mi-cha-è-iem
Archan-ge-Ium , be-atum Jo*annem Baptistam , sanctos Apostolos
Petrum et Paulam , omnes sanctos , et te pa-ter , o-ra-re pro
me ad Domi-num De-um nostrum.
CHAPITRE II
De Toffice divin proprement dit. — Intonations qui y sont relatives.
SI
(i) Intonation Domine labia meaj et Deus in adjutorium.
i . Les intonations de Domine lahia mea , etc. peuvent être festivalea ou fériales.
La première se chante avec des pauses , et sur trois notes isi,utj ré. La seconde se fait sans pauses et seulement sur la note ut, excepté alleluja , comme on peut le voir ci-après.
INTONATION FESTIVALE.
Domi-ne la-bi-a me-a ape-ri-es. 15?. Et os me-um annunti-abit
laudem tu-am. De -us in adju-to-ri - um me-um inlen-de.
jj?. Domi-ne ad adju-vandum me festi-na. Gio-ri-a Pa-tri et
Fi-li-o, et Spi-ri-tu-i sancto. ^. Si-cut e-rat in prin-ci-pi - o ,
(1) Ces intonations simples du Domine , etc. avec les réponses respectives du choeur , tant pour lec fêtes doubles et solennelles que pour les fêtes simples et les jours fériés, sont exactement conforiues aux fornale* de la tradition romaine la plus ancienne (RainY mem. |I. p. 101.).
et nunc, et sem-per, et in sse-cula sse-calo-ram. Amen.
ou
ou
Alle-lu-ja. Laus ti-bi Domi-ne Rcx œ-ternse glo-ri-œ. Rex
ae-ternse glo-rî-œ.
2. L'intonation fériale est pour les jours fériés et pour les fêtes simples^
Domi-ne la-bi-a me-a a-pe-ri-es. vf. Et os me-um annun-tia-bit
laudem tu-ara. De-us in adju-to-ri - um me-um intende, etc.
aMelo-ja, etc.
Intonations des versets.
i . Après la fin de chaque nocturne des matines , après l'hymne des 'tiiides et des vêpres , et après les répons brefe des petites heures , on citante les versets suivants :
Pour les fêtes doubles et semi-douhles.
. Consti-tn-es e-os princi-pes super omnem terram am,
O) Cette première yertion est la plat «ocienBe.
i(. Momo-res e-runt nomi-nis tu-i Domî-rne e.
Pour les fêtes simples et les jours fériés.
y. Domî-ne in cœ-Io^mi-se-rî-cordi-a tu-a.
j^. Et ve-ri-tas tu-a, usque ad nubes.
2. Remarquez I. Que le neume qui se trouveii la fin de ces versets est le seul que Guidetti laissa dans le chant de l'office. II l'adopta d'après le conseil de Palestrina (1).
II. Que la différence ejntre les deuxiatonatious — iestivale et fériale — consiste seulement dans la pause qui précède le neume , de manière que là on ne fait pas une pause dans l'intonation fériale.
IIL Que dans plusieurs églises on s'écarte de3 bonnes traditions et des vrais principes, lorsqu'on chante ces versets de la manière que voici :
Gonstitu-es e- os principes super omnemterram (2).
5. Aux commémoraisons dans les Laudes et Vêpres, — ad preces^ — après l'antienne de la Vierge à la fin de l'office, — avant Toraison du S. Sacrement , et dans toute autre circonstance semblable t on chaote les versets comme ceux qui précèdent, mais sans neume.
EXEMPLES
y. Ama-vit e-um Domi-nus, et orna-vit e-um.
(I) lUlni mem. II. p. 102.
(3) On voii ici qne quarte dimiouée fa -^ «< dièse, chose inconiitie dans la tODalîté da plain-cbaint.
jf. Sto-lam glo-ri-œ indti-it e-um.
y^ Di-goareme lauda^^e te, Yir-go sa-cra-ta.
rf. Da mi-hi vir-tutem cotatA hdstes tU-os.
Au temps pascat.
y. Panem de cœlo prœsti-tisti e-is, alle-lu-ja.
jf. Omne de-lectameqtum in se habentem, al-Ie-luja.
4. Lorsque le verset se termine par un monosyllabe ou sur une syllabe fortement prononcée , on chante :
/. Fi-at mi-se-ri-cordi-a tu-a su-per nos. 19. Qnem-ad-modum
spe-ra-TÎmus in te.
y. Pro-ce-damus in pace. ^. In nominc Ghris-ti. Amen.
S. Les intonations des versets du n.^3 ont encore subi une altération &utive dans bien des églises. On chante :
et qnelqnerois
Panem de c(b-1o prœ-sti-tis-tî e - is.
A-men.
ti
Omne de-lectamentum in se ha-ben-tem.
6. Ces conclusions sont fausses , parceque les règles du plain-chant n'admettent point le bémol ici (i).
7. Dans l'office des morts et dans ceux de la semaine-sainte, les versets doivent être chantés de la manière suivante.
y. A porta infe-rî
jç^. Ëru-e Domi-ne a-ni-mas e-o-rum.
y. Lo-cu-ti sunt adversum me lingua do-lo-sa.
jf. Et sermonibus o-di-i cir-cumdede-runt me, et expugna-
ve-runt me gra-tis.
8. Chose rare , on a supprimé ici une note {sd) vers la fin de la terminaison. On chante ordinairement, ce que nous ne saurions approuver
y. Lo-cu-ti sunt adversum me lingua do-lo-sa.
^. Et sermoni-bus o-di-i cir-cumdede-runt me , et expugna-
(1) Yoir P. 1, Gh. Il, $ lY. item p 138.
ye-ruDt me gra-Us.
Intonation du Paier arec l'absolution et la bénédiction , après chaque nocturne.
1. Après les versets de chaque nocturne Vhebdomadaire chante Pater noster. Il dit la suite de cette prière à voix basse; puis il entonne et ne nos^ etc.
Pa-ter noster. Et ne nos indu-cas in tenta-ti-onem. ^. Sed libe-ra
maurais.
nos à ma-lo. ma - lo.
Suit l'absolution.
Exaudi Domi-ne Je-su Ghri-ste, pre-ces servorum tu^-o-rum, et
mi-se-rere nobis ^ qui cum Pâtre et Spi-ri-tu sancto vi-vis et
régnas in ssecu-la ssecu-lorum. ^. Amen.
Ensuite le lecteur demande la bénédiction en chantant :
Jubé Domne bene-di-ce-re.
— iU —
Et Vhebdomadaire répond :
Be-ne-dîcti - one per-pe-tu-a be-ne-dî-cat nos Pa-ter œ-ternus.
jf. Amen.
% Dans les fêtes simples et les fériés , V^bsolution et la héDédîction se chantent de cette manière : ' '
Hf U > ^»^M»—
Pre-ci-bus et me-ri-tîs be-àtœ Ma-rî-ee semper vir-gi-nîs, et
omni-wn sanctorum, per-ducat nos Dominus ad régna cœ-lorum.
Jubé Domne bene-di-ce-re.
Nos cum proie pi -à be-ne-di-cat Virgo Ma-ri-a. Et ainsi dans les autres nocturnes.
s IV.
Intonation des leçons et de la prophétie.
i. On chante la leçon sur ut^ et Ton descend sur fa seulement lor|qu'il y a un point.
De Actibus Apôstolo-rutn. Petrusiatltem et Jo^annes àscebdèbdiit
ia teroplum ad ho-ram o-ratti*-o*nis noiMm* Et quidam vir, etc.
Finale.
Tu autem Domi-ne mi-se-re-re no-bk. j(. De-o gra-ti-as.
iDans plusieurs diocèses de Belgique l'on a notablement changé ette manière de chanter les leçons. Voici le tableau , d'après lecpiei on chante ordinairement les leçons et les prophéties.
Deux-Points.
Point d'interrogation.
Sic cani-tur duplex punctum : sic ca-ni-tur punctum interro-ga-
Poiot.
ti-o-nis? Sic ca-ni-tur punctum. Sic mono-syllabum canendum
Fin. Dans l'office des morts. >
est. Tu autem Domi-ne mi-se-rere no-bis. Sic ca - ni-tur
punctum.
3. L'intonation de la prophétie est semblable à celle des leçons, excepté que la prophétie doit finir sur la note ut avec une prolongation fc la voix.
EXEMPLE
Le-cti-0 libri Le-vi-ti-ci. In di-ebus il-lis. Dix-it Dominus ad
Moy-sen. Loquere fi-li-is Isra-êl, et dices ad e-os. Ambulaba
inter yo6> et e-ro vèst^ De^-us : vosque • e«ri^tis populus me-us^
di-cit Dominas omni-po-tens.
4. On doit s'arrêter et faire une inflexion de voix ut^la^ ut y sur les monosyllabes , sur les mots hébreux ^ et sur ceux qui sont fortement prononcés.
Cette règle s'applique aux leçons comme à la prophétie, excepté la fin de celle-ci , qui est invariable.
Translatus est... Abra-ham... In Si- on... Mo-y-ses....
8. Aux points d'interrogation l'on baisse la voix sur si pour remonter ensuite kut.
EXEMPLES
In conspectu me-o?... Numquid de vi-a ve-ni-sti?...
Intonation du capitule.
1 . Le capitule s'entonne sur la note ut , jusqu'à la dernière parole qui finit sur les notes ut^ la, sol, la.
EXEMPLE
Fratres, Jam non estis hospi-tes et ad-venœ; sedes-tis ci-ves «an-
cto-rum et dome-stici De-i super -sedi-fi-cati su-per fundamentum
Aposto-lorum et Prophe-ta-rum , ipso summo angu-la-ri la-pi-de
Ghristo Je-su. if. De-o gra-ti-as.
91 En Belgique on fait là conclusion de cette manière
oa
Christo Jé-su» Christo Je-su.
Néanmoins, on a conservé le répons romain Deo' grattas. La méthode romaine nous semble plus rationelle : on y chante la terminaison du capitule d'une manière analogue à la formulé du répons Deo grattas.
3. Les points d'interrogation dans le milieu du capitule doivent être rendus comme dans la leçon et la prophétie ; de même les monosyllabes et les paroles avec un accent aigu.
EXEMPLE
FI- 1 II Vi g
Orta est... sœcu-lo-rum. Amen.
s VI.
Intonation des oraisons.
1 . Les oraisons de ToflSce ont la même intonation que celles de la messe (1). Cette intonation doit aussi se régler d'après la solennité des létes.
2. La troisième intonation, celle pour la messe des morts (2), s'emploie ici pour l'oraison qui vient à la fin du psautier , pour celle des Primes IHrigere^ pour celle des obsèques et des litanies.
(f) Vir cil. I, s I. n.« 1» etteqq.. p. 131 (^) Ibiti. n* 4, p. 195.
$vn.
Intonation des répons bre&.
i • Le répons est un chant précédé d'une leçon ou d'un capitule. Dans le premier cas il est appelé grand répons , et il est divisé en trois parties comme on peut le voir dans Fantiphonaire. Alors ta première partie s'appelle proprement répons , et s'étend jusqu'au verset qui devient la deuxième partie. Celui-ci est enfin suivi de la répétition du répons ou d'une partie seulement du répons (1).
2. Lorsque le répons vient après un capitule, il est appelé répons bref. Il sert aux complies et dans les petites heures.
3. Les répons brefs ainsi que les versets des matines et vêpres s'exécutent à Rome par deux chantres , excepté dans les jours fériés ; alors ils sont chantés par ime seule voil (2).
Répons brefs.
jf. Christe Fi-li De-i vi - vi. * Mi-se - re - re no-bis.
y. Qui se - des ad dexte-ram Patris, etc.
y. Glo-ri-a Pa -^ tri| et Fi-li-o , et Spi-ri-tu-i. san-cto, etc^
4. La même intonation sert aux répons brefs des autres heures. .. 8. Durant le temps pascal on y ajoute alleluja^ et l'intonation, modifie, comme dans cet
(1) Renarqnex que let répons te tenninent par la finale du mode ou ton dana lequel ils sont écvila t eti •ont, comme tout morceau de plain^chant, d*un des huit tons d^ëgUse.
(I) Telle est la pratique constante de la chapelle papale , conformënent à ta conititatioB éetîHit f^ *Fiol Ck. ^. (Balai w^em. if. p. 109. — Gerbert teripl. mu9, T, iif. p. 894.).
Ghriste Fî-Iî De-î vi-vî, mî-se-re-re no-bis^* alle-la-ja,
aUe - lu-ja.
y. Qui sur-rex-îstî à mor-tu-is, etc.
y. Glo-ri-a Pa-tri , et Fi-li-o, et Spi-ri-tu-i san-cto, etc.
6. Le rëpoDs bref des confies/ pendant le temps pascal , se chante de la même manière. Mais son intonation extra-pascale est celle-ci :
9f. In ma-nus tu-as Domi-ne , commendo spi-ritum me-um.
y. Rede-misti nos Do - mi-ne De-us ve-ri-ta - tis , etc.
y. GIo - ri-a Pa-tri, et Fi - li-o, et Spî-ri-tu-i san-cto,etc.
Custo-di nos Domi-ne ut pu-piMam o-cu-li - i.
tt
$vm.
Intonations du Benedkamus.
1 . Les intonations dnBenedicamus que nous produisons ici s'emploient seulement à la fin des Laudes et des Vêpres.
/• Pour les fêtes solennelles.
Be-ne-dicamus Do - o
mi-no (1),
//• Pour les fêtes de la Ste.Fierge, et dans les Fépres de la siocième férié ,
quand on a eu le capittde du Samedi suivant.
Be - ne-di-camus Do * o - o-mino.
///• Pour les fêtes des Apôtres etcelles du rit double.
Benedi-ca - mus Do
mi-no.
IF. Pour les dimanches de Fannée^pour les fêtes semi-doubles^ etpendan toutes les octaves ^ excq^ cdles de la Ste. Fierge.
Be - ne-di-camus Do
mi*no.
(1) Voir U note (1) p. 154.
F. Depuis les Vêpres du samedi-saint jusqu'au samedi suivant
eocdusivement :
Be-ne-di-camus Domi-no , al4e-lu-ja , aile
FI. Pour les fêtes simples.
Bene-di-ca - mus Do
mi-no.
FIL Pour les jours fériés.
Bene-di-ca-mus Do -mi-no.
2. Après Toraison des petites heures , et aux Complies on chante l'intonation suivante :
Be-ne-di-camus Do -mi-no.
IX
IntonatioD de k bénédieUoii pontificale.
y. Sit no-men Domi-ni be-ne-dictom.
If. Ex hoc nunc et us({ae in ssecu-Iom.
jf. Adjulo-ri-um nostrum in nomi-ne Domi-ni.
if. Qui fe - cit cœ-lum et terram.
Bene-di-cat vos omni-po-tens De -us, Pa4er et Fi-li-us^ et
Spi-ri-tus sanctus. Jf. Amen.
FIN DE L OFFICE DITlIf.
EXÉCUTION
m mmi ^jmk
Pour chanter convenablement à l'église , et pour faire ressortir ce que le plaio-chant a de beau , d'édifiant et de majestueux^ il est nécessaire d'avoir quelques notions des moyens qui mènent à ce noble but. Ces moyens peuvent se réduire à trois points capitaux , savoir : la voix — Vintonation et la prononciation. Nous abordons cette matière par quelques râlexions générales , pour les appliquer ensuite plus ra détail au cbant ecclésiastique (i).
CHAPITRE I
t '■ . ^ Réflexions générales.
SI
De la voix.
1 . La voix moyenne des hommes qui sont appelés à chanter dans les ^lises , e^t la voix de^ baryton qui , ordinairement , a l'étendue d'une octave et demie.
2. Une bonne voix doit être juste , pure , claire , sonore , plaine , forte 9 toujours égale , flexible et d'un timbre agréable. ^
3. On entend assez ce que c'est qu'une voix noble , touchante , ^nei^que , qui parle au cœur , etc. Mais il est plus difficile de trouver
<1) Nous enpnuiUmi nne grando partie de ce tranil à rexcellente méthode de ehant de Haner,
les causes de cette propriété d'aller à l'âme qu'ont cœtaines voix. Quoiqu'il en soit, il est certain qu'un homme qui éprouve un sentimait vrai et profond, et qui l'exprime par son chant, éveille diez ses auditeurs le même sentiment à un d^ré plus ou moins élevé , suivant que les qualités de son oi^ne secondent plus ou moins ses efforts..
4. n est rare , ou plutôt il n'arrive jamais que toutes les qualités qui constituent une belle voix soient un pur don de la nature. La plupart d'entr'elles s'acquièrent par l'étude, ou sont développées par le travail.
5. Les défeuts les plus ordinaires de la voix sont les suivants : la voix manque de justesse , de pureté ; elle est sourde , voilée , sans force , inhale , dure , peu flexible , paresseuse , désagréable , criarde , glapissante , etc.
Education de la Toix»
i. L'éducation de la vmx , en prenant ce mot dans son acception la plus générale, est la même pour tous les genres de voix. Néanmoins^ les différences que la nature a mises entre les voix aiguës et les voix graves, entraînent des différences analogues dans le genre d'étude.
2. Afin de tirer tout le fruit possible des exercices de chant , il faut premièrement examiner la voix sous le rapport de ses qualités et de ses défauts. Ceux-ci sont quelquefois difficiles à saisir , et il est toujours plus aisé de cultiver ce qui ^t bon , que de corriger ce qui est mal.
En second lieu il faut développer l'ouïe musicale , le sentiment et le t goût par l'étude de l'intonation, et enfin par la répétition d'une mélodie < que l'élève vient d'entendre exécuter.
Ouverture de la bouche. — Respiration.
i. En chantant il feut donner à la bouche précisément le même^degt^ d'ouverture que lorsqu'on veut articuler fortement la voyelle d , rt 1 conserver autant qu'il est possible, non-seulement sur cette voyelles: mais sur toutes les autres et sur les diphtongues. Autrement la vois devient nasale ou gutturale. Le timbre en est encore altéré , quand ci
serre la langue près des dents , quand on la retire au fond de là ix>iiche , comme cela arrive aux commençants , lorsqu'ils doivent chanter des notes qui se succèdent avec rapidité.
Tous ces défauta doivent être évités avec soin i car un timbre pur et net est une des choses les plus essentielles au chant. Le meilleur moyen d'y parvenir, autant que la nature le permet^ c'est d'aborder dM^e note faiblement^ et d'augmenter ensuite par d^^ le volume de la Yoix , sans cependant en venir à crier. Puis , on aborde au contraire la note avec force et on la laisse expirer insensiblement. Enfin, Ton réunit ces deux procédés. De cette manière on affermit et l'on fortifie la voix; on lui fait acquérir plus d'étendue, on apprend à la manier également bien dans tous ses degrés de force et de faiblesse.
2. Pour aspirer la quantité d'air nécessaire à la respiration et à la parole, il suffit d'ouvrir la bouche, et Tair s'y précipite de lui-même. Mais pour le chant on a besoin d'une plus grande quantité d'air qu'on obtient par une aspiration plus active et qui , à l'effort près , qu'on doit dissimuler, est parfaitement analogue à celle par laquelle on soutire, au moyen d'un tuyau , de l'eau contenue dans un vase. L'élève s'exercera donc à respirer de manière à ce qu'on aperçoive tout au plus un léger mouvement des lèvres. Que sa respiration ne soit ni bruyante , ni sifflante , ni suspireuse , ni haletante. Que Yimpiration s'exécute aussi promptement et aussi largement qu'il est possible ; que VeocpircUion au contraire se fasse avec lenteur et d'une manière égale , sans secousses , comme si l'air s'écoulait de lui-même. On peut faire cet exercice sans chanter, mais il sera plus profitable de le pratiquer en chantant à demivoix ; car en attaquant les sons avec force on s'habituerait à respirer par saccades.
IV
De rintonation.
i • La première qualité qu'on exige d'une voix , c'est qu'elle soit pure et juste. Celui qui possède celte condition indispensable pourra devenir Un chanteur excellent , lors même qu'il ne réunirait les autres qu'à un degré très-inférieur. Sans elle , au contraire , on ne parviendra jamais <}ii'à chanter médiocarement.
2. La justesse de la voix est un don de la nature , mais elle devient mus riche et plus parfaite par l'exercice. Celui qui , par des causes
naturelles , dont la recherche n'est [Mis Umjaors possible, détonne eontinuellement, et qui ne s'en aperçoit [Mis , fente d'ouie musicale) nesMirait espérer de réussir.
3. A part quelques rares circonstances, le manque d'oreille est un défaut de la nature qui consiste moins dans l'imperfection de l'oi^gane extérieur de l'ouie que ,dans l'inaptitude de l'imagination, fiumlté qu'il &ut développer chez les commençants. C'est encwe à cette inaptifode et au défaut d'habileté à manier l'organe , qu'est due l'ipcertitude de la voix* L'éducation de l'oreille et du gosier est donc la. chose la flm importante pour un chanteur. Quelquefois une manière vicieuse 4'oa?Eir la bouche ou de respirer, est' la seule cause qui iiout dianter fii^. D'autres fois c'est une timklité assez naturelle chez des commençants, qui les empêche d'attaquer avec hardiesse ; les intervalles. D'antres fois encore on ne se tient pas dans une position droite , ou l'on ne s'écoute pas, etc.
4« Pour se rendre sûr de l'intonation, il &ut s'exercer à demirvoix , dans un mouvement lent. Et pour ne pas contracter l'habitude de chanter lâchement, il ^t nécessaire de répéter de temps en temps à pleine voix les morceaux qu'on a travaillés.
De la piV>iionciaUon. — De Pexpression.
!• C'est la réunion des paroles aux sons musicau:;: de la voix homaine qui constitue le chant proprement dit. On voit donc combioi il est indispensable d'avoir une prononciation claire et nette. Si de plus elle est agréable et belle, l'effet du chant en est singulièrement augmenté.
2. Il ne faut pas confondre la prononciation et l'articulation. Ob prononce bien lorsqu'on donne à chaque lettre, voyelle ou consonne, et à chaque syllabe le son que prescrit l'usage.
On ortîctifebien, quand on fait sentir distinctement les syUabes; quand on prononce les consonnes avec la force qu'exigent et le sens des paroles et l'étendue du lieu où l'on chante.
Le meilleur moyen d'apprendre à bien articuler surtout les syllabes finales et les mots polysyllabiques , c'est de dire lentement, à haute voix, en prononçant fortement les consonnes.
3. Le défaut de prononciation le plus familier aux chantres d'^lke
est raltération du son des lettres e et t. On rend ordinairement ïe comme k Hayi des Grecs , tandis qu'on transforme la voyelle t en e. Ensuite on fait des élisions que ne supporte pas le texte latin.
4. Quant à Texpression , celle-là seule est vraie c[ui rend le mieux le sentiment qui domine dans les paroles et dans la mélodie.
On peut rendre un morceau de chant mécaniquement , si Ton exécute idelement ce qui est indiqué par les notes et par les mots écrits sous les portées. Cette partie de Texpression s'apprend par exercice. Mais la belle eipression, qui suppose toujours l'expression exacte^ n'est pas susceptible ^s'apprendre, elle est fondée sur le bon goût. Celui qui sent bien ce qu'il sprinte agit facilement sur ses auditeurs. Cependant, comme dans les ckeurs il ne faut pas^ que chaque chantre exécute suivant sa manière individuelle de sentir, et qu'il est nécessaire que l'ensemble ait une cooleur uniforme, il est du devoir de celui qui dirige de déterminer l'expression qui convient au morceau de chant en général , et de faire en sorte que le chœur soit le fidèle interprète des sentiments que les paroles expriment.
CHAPITRE II
Avis particuliers sur le même sujet.
1. Pour parvenir aune exécution convenable du chant ecclésiastique, ie plus important , et ce par quoi il faut commencer, est d'exclure du chœur ou du jubé ceux qui n'ont pas la voix apte à chanter, et tsm. qui ne sont pas suffisamment instruits dans les principes du chant, lies uns et les autres ne seraient là que pour mettre obstacle aux effets «[Ue l'Ëglise se propose d'atteindre par l'exécution du chant.
Gest donc un premier devoir des directeurs ou maîtres de chant d'«carter les personnes qui ne savent pas chanter. Cependant , on est S^oéralement trop négligent par rapport à ce point capital, d'où il résulte nécessairement qu'en attribuant les défauts des chantres au chant même, 6dai-*ci est peu estimé , et qu'on préfère une musique profane assez bien cxéoutée à un beau chant religieux, mal rendu.
2. Il faut donc aussi dans toute réunion de chantres un maître ou ^préfet de chant très-instruit et tout dévoué à la noble mission qui loi est confiée.
Gela suppose évidemment que tous les chantres se conforment . en '^wrtfpoint aux instructions du directeur, quant a lintonation , au
mouvement , en un mot, à tout ce qui a rapport à l'exécution du chant ; d'autant plus que le chant religieux n'est pas astreint à une mesure rigoureuse, comme le chant figuré ou musical.
5. Vintonation est une des choses les plus essentielles dans l'exécution du plain-chant.
Cette intonation , comme nous Ten tendons en ce lieu , consiste à commencer une pièce de chant sur un ton fixe duquel on puisse partir , pour chanter convenablement les notes inférieures et supérieures dont le chant est composé. Ce ton fixe s'appelle dominante , et dominante cornmune lorsqu'on lui fait correspondre toutes les autres dominantes des huit Tons. Mais, afin que cette intonation se fasse r^ulièrement, il faut avant tout savoir discerner avec précision les Tons authentiques, et les plagaux.
Car, si le chant est dans un Ton plagal , il faut prendre la finale à peu près dans le médium de la voix , tandis que , si le chant est dans un Ton authentique , il faut la prendre dans le bas. Si l'on manquait à ce soin il arriverait , ou que les voix seraient forcées , ou qu'on ne les entendrait pas.
Maintenant , le diapason ordinaire des voix d'hommes étant d'une octave et demie , on pourra établir la note La comme dominante rendue commune aux dominantes de tous les tons. Ainsi réduites, les dominantes présenteront le tableau suivant :
ITon.
Dominante propre.
La Domin.
commane.
Dom. propre devenue
La Domin.
commune.
Dom. propre devenue
La Domin, commune.
Dom. propre devenue +
La Domin.
commune.
Dom. propre devenue
La DomiD.
commune.
Dom. propre devenue +
La Domin.
commune.
Dom. propre devenue
La Domin.
commune.
Dom. propre devenue 4"
La Domin.
commune.
. 4. On conçoit que si le chant est accompagné, et partant, si l'intonation est établie par l'oi^aniste , le chantre n'a qae faire de ces transpositions. Quant à l'organiste , il lui est indispensable de savoir moduler dans tous les tons. Cela supposé , les transpositions dont nous avons parlé , ne sauraient lui causer le moindre embarras. En effet , un coup-d'œil doit lui suffire pour déterminer la dominante qu'il appellera La : ensuite il transposera les autres notes en les classifiant suivant la dominante eommune qui sert de point de départ.
Cependant , il y a des cas où la dominante n'est pas suffisamment pnmoncée, et dès lors il n'est pas possible de déterminer le Ton d'après elle (1). Il faut donc un autre moyen pour fixer la dominante commune* Ce moyen consiste à transposer les finales régulières des Tons et à fixer ensuite la dominante La.
Dans ces cas la finale du
Ré.
Fa dièse.
Ut
premier Ton sera
' — deuxième
troisième
quatrième
cinquième
sixième
septième
huitième
Les autres notes se régleront d'après la finale ainsi transposée.
5. Un troisième moyen qui peut être utile aux organistes , ^t de $oppô^r la clef de fa empruntée à la musique , sur la ligne qui est immédiatement au-dessus de la dominante commune , lorsque celle-ci se trouve placée sur une ligne : et la clef de solj sur la ligne qui est immédiatement au-dessous de la dominante commune), ce qui ne se présente que dans le septième Ton.
Ré.
Fa.
Ré.
Mi.
EXEMPLES
m Ton.
Di-xit Domi-nus. Di-xit Domi-nus... Ma - gni-fi-cat.
gni-fi-cat.
(1) Voir ci-de«sus P. 1, Cb. II, S- VI, n.* 2, seq.
6. Un quatrième moyen cdGd est de savoir trouver dans un morceau suivant une note qui correspond , — quant à l'intonation , — à la nold flnale qu'on vient de quitter. -
Pour bien comprendre ce mécanisme il faut se rappeler que tous les Ton» ont certains intervalles dont se composent les formules ordinaires du chant. Ils ont une note qui domine plus que les autres- c'est lai dominante^ ils ont des tierces, des quartes, des quintes jet des sixtes. Or, en comparai^ ces intervalles dans les différents Tons, on arrive Iftcilenuiit, au moyen de la transposition , et souvent sans elle , a une itoneordtmpe^rfaite d'interva^ep , ce qui facilite beaucoup l'intonationJ Voici du reste un tableau, des intervalles correspondants dans tous les Tons, toujours en supposant une dominante commune.
Lct huit ion..
la
ïi.
VU
vni
ri
Ht ta
D>n>lcV[trimpo<éfiii.
T[gree> miDcurei. ^fi diiii
r> dié4c
QdbMm.
mi
<Di
"h" mi
■ni
Dini le Vi truipoté tL
■ Té'
Té
Té
Dm*TeVIlnattH»£Ia.
SfalM.
vt
ut
mi.
Cette comparaison d'intervalles apu donner naissance à une excellent méthode , celle dindiqner à la fin d'un morceau , au moyen d'an guidon , l'intonation d'un chant qui doit suivre , comme on peut le voir dans quelques éditions récentes du F'esperale. Toutefois , il y a un incoDvënimt : c'est que pour être parfaitement exact , il faut quelque^ fois multiplier les signes accidentels du bénol et du dièse , qui sont fort mal reçus dans la notation du chant grégorien.
EXEMPLE : ' ''-
Antiennes des Vêpres de la fête du S. Sacrement. , I Ton.
Sa - cer-dos in œ-ter - uum Chri - stus
Do -mi-nus
IS
se-cun - dnm ordi-nem Mel-clii - se-dech , pst-nem
4SI
vi - num
obtu-Iit*
Mi-se-rator Do - mi-nus
- es-cam de - dit tîmen - tibus
se m
me - mo-
]9'- am su - o-nim mira - bî - li-uiti.
Ca-lî-cem
sa - lu-ta-ris acci - pi - am , et
sa-crî-fi-ca-bo
ho - sti-am laudis.
si - eut no-vel - lœ o - H-
v^-rum ecele - si-se fi - li-i sint in cir-cu-i-tu
men-sœ Do-mi-ni.
Qu-i pa - cem po - nit
fines
eccle - si - œ , fru - men - ti a»-di-pe sa-
tinât
nos Do - mi-nus.
7. n y a des cas exceptionnels où Ton ne peut se servir d'une domii^nte identique, à cause de la surabondance d'un Ton. Alors il incombe ^ee\aî qui impose l'intonation de la régler de manière qu'il choisisse
(1)^ tiçiie (•f)iadiqae ici le dièse.
lemilieada diapason d'ane telle mélodie , afin qu'on puisse rendre les sons graves aussi bien que les aigus , ce qui en dernier résultat doit toujours être la base des transpositions ind^uées.
8. Il est encore une remarque à faire , c^est qu'il convient que tous les chants , ceux du prêtre comme des chantres qui sont au chœur ou au jubé , s'exécutent sur le même d^ré d'intonation , afin qu'il y ait une uniformité parfaite en ce point. Gela donne un caractère éminemnient religieux à l'exécution du chant.
9. Lorsque le préfet ou le directeur de chant remarque qu'on a détonné , il devra le plus tôt qu'il pourra ramener le ton véritable dans lequel on avait commencé, sans troubler le chœur. C'est pourquoi on pourra le plus souvent prendre la première intonation un peu plus haute, afin de laisser quelque latitude attx voix qui ordinairement vont en descendant. Aux offices des morts on entonnera un peu plus bas que dans d'aiitf es circonstances. Cet abaissement du ton donne qtidque chose de lugubre.
10. Ce qui contribue puîssanunent à la majesté et à la beauté du chant, c'est Texacte union des voix ^ et leur parfaite simultanéité. Cet ensemble ne peut guère s'obtenir , à moins que les chantres ne s'écoutent , que , sans obstination comme sans caprice , les uns ne se conforment aux autres , et que tous ne soient dociles aux instructions de leur chef.
11. Lorsqu'on chante à double chœur, comme dans les psaumes et les cantiques , on doit attendre la fin du verset avant d'en commencer un autre. De même , toutes les fois qu'il y a une réponse ou une suite quelconque à chanter, il faut que tous commencent en même temps. Si l'un ou l'autre est en retard , le retardataire ne doit plus entonner le commencement du chant, mais il doit reprendre justement à la syllabe et à la note où les autres sont parvenus. Il faut encore remarquer les petits repos à faire , lorsque le verset jusqu'à la médiation est trop long, pour qu'il puisse convenablement être chanté sans pause. C'est alors surtout qu'il faut bien s'entendre, afin que les uns ne reposent pas
, là où les autres continuent le chant , et vice-ver sa.
12. Une autre règle capitale est que la gravité du chant mis en rapport avec celle des cérémonies exige un mouvement lent et calme qui soit r^lé suivant la solennité des fêtes.
Comme la diversité des offices demande qu'on diversifie le ton , elle exige aussi qu'on chante avec une mesure convenable à chacun. Aux
fêtes dtt premier cHrdre, il font dianter fort lentemoit; aux fêtes du second ordre , il feut chanter modérément ;* et aux fêtes qai sont ao-dessoas, comme semi-doubles, simples, et fériés, on chante, comme on dit , rondement ; mai» toujours sans précipitation (1).
15. Quoique le rythme ait dispara du chant grégorien , on peut néanmoins obtenir une exécution excellente et en quelque sorte plus majestueuse , quand on prête . une attention spéciale à la quantité syllabîque des paroles et aux notes qui les accompagnent. Quant aux paroles mêmes , il va sans dire que te chant n'étant qu'un moyen pour les rendre plus fortes , elles ne peuvent en aucune manière être mbordonnées aux notes de ipanière k les, rendre inintelligibles. C'est donc 'aussi d'après les paroles que doiveçit se régler les respirations pour autant que^ faire se peut. II faut d^DC .flVant tout être fidèle à la ponctuation du texte et ne pas sépar,ei: v.SfAS uui^' nécessite absolue , les différentes syllabes du même .mot. Ëfisuite,. les repos doivent être faits, autant que possible , sur les notes essentielles des Tons , c'est-à-dire , sur la finale , la tierce , la quinte et principalement sur la dominante. Néanmoins , il y a des passages qui ont trop de notes sur un mot ou même sur une seule syllabe , pour qu'on puisse les chanter sans i^pirer. Dans ce cas il faut faire le repos entre les deux notes d'une même syllabe , ou entre deux notes qui se trouvent sur le même degré, eu remarquant toutefois qu'après chaque respiration il faut reprendre distinctement la voyelle qui a précédé.
EXEMPLE
repos. repoi.
-Jtyf-riro - e - e - le-ï-son.
Dans tous les cas , il faut ménager la respiration de telle sorte que ]on ne soit pas obligé de respirer au beau milieu d'une syllabe ; ce ^î , du reste, arrive fréquemment lorsque le chantre pressé n'a pas «u soin de prévoir les endroits où il aurait pu convenablement respirer.
14. Quanta l'émission de la voix, il faut en général qu'elle soit pleine et sonore , sans être nuancée par des forte, piano j cresc. ou decresc. comme cela se pratique dans le chant figuré. Cependant la bonne école romaioe
(I]M«lfi. élem, Liège.
observe quelques modiCcations K cet ^ard qui sont un reste bien &ible de la belle méthode ancienne (i).
Ainsi , il faut qu'aux grandes solennités les voix soient mieux nourries et plus sonores qu'aux jours ordinaires ou fériés. — Les notes semibrèves sur lesquelles on passe avec quelque rapidité doivent être chantées d'une manière plus douce que les autres. — On chante les semi-tons , les tierces mineures , les quartes , et les sixtes mineures ^ débiliter, comme disent les anciens; è'est-à-dire languissamment ou faiblement ; — les tierces majeures patenter , puissamment , avec force , — les quintes et l'unisson dulciter , d'une manière douce et suave. —
La yoixdoit être en harmonie avec le sujet exprimé par les paroles, afin qu'elle soit triste et plaintive dans la douleur^ et joyeuse dans l'allégresse.
Pour que le chant sacré soit vraiment gr^orien , on doit l'exécntOT à l'unisson des voix , sans que les chantres ou quelques-uns d'entr'eux se permettent de le défigurer par un accompagnement de voix en forme de deuxième ou troisième partie. On sait du reste qu'un accompagnement de l'espèce est nécessairement pitoyable , puisqu'il est fait par des chantres instruits peut-être , mais qui certes ne sont pas initiés aux secrets de l'harmonie. Quelles combinaisons que celles-là !
RÉCAPITULATION ANALYTIQUE DES RÉFLEXIONS PRÉCÉDENTES
L Ne doivent pas chanter ceux qui ne savent pas chanter.
II. L'intonation doit être fixe ; elle doit être r^lée sur une dominante commune , qui sera La , sauf les cas exceptionnels de voix graves , de tons surabondants , mixtes ou commixtes.
m. Toutes les voix doivent être parfaitement unies en ce qui concerne l'intonation , le mouvement , la respiration , la prononciation, etc.
(1) L*ezéeatioB du chant grégorien , partîenlièrenient des morcetnz qui éUienI dianlés pnr mmeattAenéa^ éuit anciennement à Roae dHue excellence indicible. On lit dans plntienr» antews oenlcapemina « fa'lM •bserrait aTce soin les noanecs de /brto , ^no, crue., dtatm. triaes,wu»rdmmis, eU. De là le platûr otfilÉM qne cet chantres proenraient à leurs andHevrs, comme TaUestent plosienrs sainU Pères; mab de là MMii, d'un autre côtelés Acres réprimandes de ces mêmes Pères à Tadresse de ces chantres qui, orgneillcn, de méthode, chantèrent pour leur propre gloire plutôt que pour la gloire de Dien. De là encore les de Pépin auprès du Sonverain Pontife Panl I, afin d'obtenir le chantre romain Siméon qui fut pins imd le maître de chant de Féglise de Reiass. De là le besoin senti par Chariemagne d*aToir d*AdricB I* et Benoit, aussi chantres romaâsqni s'établirent à MeU et à Soissons , et U facnllé qn^aecerda roi, Léon 111, d'envoyer deux dianlrcs français , afin qu'unis à ceux de Rome ils s'initiassent à lenr méthode. De là enfin les soipsde BMiqoer avee des lettres initiales tontes les nuances qn*on letresrn dans quelques anciens ms. Tels étaient I, », c. #, ji, d, • , #, #, r, etc. q^ii rap p el ère n t an chantre les rimmmIm»,colUMMkê,$eemiaa,podmtmm,pmmatmm^SmihMm^£trom^miemm .=
Français ne panrinrent jaaMJs à exprioMr parfaitement « %tmïïmK voce èarèatieà framgemUs m fuUmn f^iu$ qvrim eryrimemlis. (Mon. Enjol. in rit. Car. m. ad ao. 787. — Citai mrm. II j» 82 ^
IV. 11 faut qu'on chante exactement les notes telles qu'elTes sont inarquées , sans dénaturer les gammes grégoriennes par des semi-tons chromatiques , excepté le bémol accidentel sur si , pour éviter la quarte majeure. La même règle défend d'intercaler en chantant des notes de passage ou de remplissage en guise de ports de voix.
V. Le mouvement doit toujours être lent et calme, de sorte qu'il vaut mieux quelquefois ne pas achever tout le morceau que de le précipiter. Néanmoins il faut tenir compte de la solennité des fêtes et descirconstances.
VL L'émission de la voix doit être pleine et sonore tout en la mettant en rapport avec la nature des solennités et des cérémonies.
VIL Les paroles doivent être distinctement prononcées.
VIIL Les repos et les respirations doivent être , autant que possible, subordonnés au sens des paroles.
IX. 11 faut avoir recours à de fréquentes répétitions; sans quoi ces préceptes ne seront jamais exactement observés.
X. On doit chanter non pas pour plaire aux hommes , mais pour plaire à Dieu, en chantant ses louanges et en excitant les fidèles à la piété (1).
(1) Les SS. Pères et les coaeîles ont teiyoars riYen^nt insisté snr ce point. S. JerAme expliquant ce pesiege deTApôtre, aux Ephësiens : wmt entrHenaut à$ fMneiM, d'hyvMMi et de cantiques tpirituele, chantant et ptalmodiant du fonddevoeeœun à la gloire du Setgmur^ s'exprime ainsi : « audiant iate adoIescentuU, audiant
* hi quibus psallendi in ecdesiâ officium est, Deo «non voce, sed corde cantandum s neo in tragœdorum
* modum gnttur et fanées dulci medicamine colliniendas , ut in ecdetia théâtrales modi andianUir et
* cantica ; sed in timoré , in opère , in scientia scripturarum. QuamTÎs sit aliquis, ut illi soient appellare
* k«kef«r«f , si opéra bona habnerit, duleis apud Denm cantorest. » S. Nicétius (De bono psal.'C. 3.) n*eit pfts moins explicite» « que le son ou la mélodie, dit- il, soit en harmonie avec la sainteté de la religion. Que
* le chant ne soit pas entremêlé de difficultés tragiques , mais quMl exprime par les voix le sens des
* mystères ; et que loin d'être théâtral il excite les pécheurs à la componction. La voix de tous tons doit
* être consonnante , et les uns ne doivent pas traîner ou baisser la voix , tandis que les autres rélèrent : mais
* que chacun tâche de marier sa voix aux sons du chaur , sans hausser la yoix au-dcMus des autres , sans
* la traîner par une sotte idée d'ostentation, et sans vouloir plaire aux hommes. Car nous devons célébrer » devant Dieu sa sainte gloire, sans désir de plaire aux hommes. »
Et le S. Concile de Constantinople (In Trullo can. 75.) t«Nous voulons quo ceux qui viennent chaiiter
* dans les églises ne se servent pas de criailleries confuses , en forçant la nature de leur voix , et *• qu'ils n'adoptent pas ce qui est imcompatible avec la sainteté de la maison de Dieu. Mais qu'ils *• offrent leurs chants avec beaucoup d'attention et de piété au Seigneur qui est le scrutateur des choses ^ occultes , afin que, suivant la sentence des saintes écritures , ces chants soient pieux et saints. »
En commentant ce canon, Zonaras montre d'une manière plus explicite les abus qu'il stygmatise. « Quales *• sont infiracti illi modorum soni argutcque cantilationes , atque ad scenicos meretriciosque ritas nimis
* evirata modulatio, quibus prccipuè hoc tempore in templis canenlium cura impenditur. » Ke serait-on pais tenté de croire que l'historien grec du XII siècle ait vécu au milieu de nous?
Ecoutons Boèoe (L. I. C. I. de mus.), il peint admirablement notre situation actuelle t « amisit musica
** gravitatem et virtutis modum ac pœnè in turpitudinem prolapsa, minimum antiqnam speciem servat. »
• Les chantres doivent s'appliquer à ne pas vicier la nature du talent qu'ils ont reçu de Dieu; qu'ils
* l'embellissent plutôt par l'humilité, la sobriété et par d'autres ornements des saintes vertus i afin ^ue leur
* niélodie élève les cœurs du peuple rassemblé à la mémoire et à l'amour des choses célestes, tant par la ** sublimité des paroles que par la douceur des sons qui les accompagnent. (Concile d'Aix-la-Chapelle de - l'an 816. ch. 137.). w
APPENDICE I
CONTENANt QUELQUES CONSEILS TOUCHANT LA COMPOSITION D*UN
ii>[!iiim>dQ)âiiî.
INTRODUCTION
Tout en saj^sant qu'on soit profondément initié aux principes et aux règles du chant gr^orien , il n'est cependant pas facile , cojnme on pourrait le croire , de composer un bon morceau de chant religieux. C'est que les données d'une telle composition sont peu nombreuses et que les maitres capables de l'enseigner sont bien rares.
En outre , s'il est vrai ^ ce que raisonnablement on ne peut pas révoquer en doute, que S. Grégoire fîit assisté d'une manière spéciale par l'esprit divin , lorsqu'il se mit à composer les mélodies du chant sacré (1), on pourrait croire avec Jean d'Avella(2) qu'on ne peut pas sans présomption se hasarder dans ce genre de composition. Cependant, il est quelquefois nécessaire d'ajouter de nouvelles mélodies à celles que nous possédons déjà , et il sera toujours permis de suivre sur ce terrain ceux qui nous ont devancés. C'est pourquoi nous avons recueilli quelques règles principales relativement à ce sujet , afin qu'on puisse imiter avec plus ou moins de succès le grand régulateur du chant ecclésiastique, sans avoir la prétention de l'égaler (3).
(1) Voir ci-dessas, p. 101.
(2) Reg. di mas. Tract. IV, c. 78.
(3) Que le* miuieteii» s^oppotent à mon atcertion et la combattent ; libre à eux de le faire. Je ne craint paa
Cependant d*aflirmer que les anciennes mélodiet du cbant grégorien sont inimitables. On peat les eopîer ,
^es adapter, le ciel tait comment, à d*autret paroles; mai* en iûre de nonvelle* qui soient eomperaUet «as
I^remières, on n*y panrieodra jamais. Je ne dirai pas qne cet mélodiet Tierget datent en grande partie det
l^remiert tempt da Christianisme et que quelques-unes Tiennent de la Synagogue , étant nées , qu*on me
'^atse Texpression, lorsque Fart était TiTant encore et plein de TÎgueur. Je ne dirai pas que plusieurs
de ces mélodies doiTcnt leur origine à saint Damase, à saint Gelaseet, surtout , à S. Grégoire-le^rand ,
^^>us trois illustres pontifes qui lurent éclairés d'en haut dans leur trarail. Je ne dirai pas que d'antres nons
«ont venues d'hommes non moins éminents pa» leur sainteté que par leur saroir , de moines qui brillèrent
dans les YIIl, IX, X, XI, et XII siècles. Et comment s'y prenaient^ils , lorsqu'ils se mettaient à composer leurs
Pliants ? On ne l'ignore pas. Us se préparaient et se fortifiaient par fa prière et Pabstinenee. Je ne dirai
ipas , ce que nous attestent de nombreux monuments , qu'en abordant ce genre de eompesitMm ces grtsds
CHAPITRE I
Des effets propres à chaque ton d'église.
i • Le compositeur d'un chant religieux doit avant tout adapter la mélodie à son sujet, de manière qu'elle lui soit inspirée par les paroles , et non pas vice-versâ (1). En effet, en cela consiste proprement Fart du compositeur. De ménfe qu'un peintre habile dispose les couleurs et les ombres de manière à représenter son sujet tel qu'il est ; ainsi le musicien doit méditer le texte des paroles sacrées, leur caractère quelquefois sévère et triste, d'autrefois joyeux et gai , toujours modeste et saint.
2. Il est donc indispensable que le compositeur entende le latin ^ la langue sacrée de l'Eglise , ou qu'il se fasse traduire les paroles suivant leur sens , et mot à mot.
3. Les moyens ultérieurs d'approprier la mélodie aux paroles, se trouvent particulière ment dans les tons d'alise qui tous ont un type d'expression admirable, lorsqu'on sait les employer avec discernement et opportunité.
4. Le premier Ton a généralement un caractère vif et enjoué ^ propre à éveiller les tièdes , à encourager les affligés et à chasser la mélancolie^
EXEMPLES
Joyeux.
Eu-ge serve bo - ne. Gœ-Ie-stis urbs Je-ru-sa*lem.
Majestueux.
Mon - tes Gel-boë.
Triste.
Mu - li - e-res se-dentes ad monumen - tum la-
homme» te pénétnieDt de la nature et du caractère des paroles, en les appropriant aux circonstances dans lesquelles ces compositions deraient être chantées. — Je me contenterai de dire ceci : que , de toutes cet précautions réunies, résultait dans le chant grégorien d*autrefois je ne sais quoi d^admirable et d*inimitable, une finesse d*ezpression ineffable , un pathétique touchant, une douceur raTÎisante, toujours fratchet toujours neute, toujours pure, toujours aimable ; tandis que les mélodies modernes sont lourdes, ibsignîflantes , discordantes, froides, fastidieuses {Baini mem. //, p. 81. nqq.),
(1) Le parole devono tomminiitrare Videa éetla muiieo. Don. prcst. tet. mus. I p. 131.
men - ta-ban - tur flen - tes Domi-num.
En chantant ces mélodies avec cette expression onctueuse qui leur convient, on sentira les effets prodigieux de gravité , de majesté et d'une douce mélancolie qui y transpirent. De pareils exemples se rencontrent surtout dans les antiennes.
S. Le deuxième Ton est de sa nature sombre , sérieux et grave.
EXEMPLE
Sa-na Domi-ne a-nimam me-am, qui-a pecca-vi ti-bi.
En intercalant ici des demi*tons chromatiques , comme on a souvent le tort de le faire, il n'y a plus cette gravité austère qui est propre au Ton. 6. Le troisième Ton a un caractère âpre , dédaigneux, impétueux.
EXEMPLE
Domi-ne mi rex, da mi-hi in di
SCO ca-put
Jo-an-nis Ba-pti-sUe.
7. Le quatrième Ton est ordinairement plein de douceur — blandus^ hypophrigiu8. — Quelquefois il est plaintif et larmoyant : d'autrefois encore, il participe à la véhémence du troisième', dont il est l'adjoint.
EXEMPLE
Doux.
Si - eut novellse
o-li - varrum.
PlaifUif.
Quid fa - ci-am, qui-a Domi-nus me - us aurfert à me
viUi-ca-tî-onem? fo - de-re non va-le-o men-di-ca-re ^
e - ru - besco.
Impétueux.
Da mi-^hi in di-sco caput Jo-annis Ba-ptisUe : et
contri-sta-tus est rex proptei* jusju-randum.
8. Lorsque le cinquième est employé comme de rigueur (1) , il est durethardi.il est propre à la mélodie de sujets grandioses^ d'idées triomphales^ etc.
EXEMPLE
Lo- que-bar de te-sti-mo - ni-is tu
is m con-
spectu re-gum, et non confuh-de - bar.
Un autre exemple d'un style élevé est Fantienne sacrum convwium, Regina coM , etc.
Le huitième Ton est délicieux, suave et paisible
EXEMPLE
Pe-trus et Jo - an-nes ascen-de-bant in templum ad
ho - ram o-ra-ti-o - nis no-nam.
12. Tels sont les modèles d'après lesquels le compositeur doit régler ses mélodies. Cependant, il arrive souvent que le sujet du texte varie, et qu'un même morceau de chant exprime plusieurs sens divers. Dans ce cas on doit choisir le ton le plus convenable au sujet en générai , en rendant autant que possible les diverses significations dans toute leur force. La mixtion des tons est parfois d'une grande utilité aussi , quoique du reste on doive être fort sobre à cet égard. Gar^ c'est à Fusage trop fréquent des tons mixtes , commixtes , etc. que nous devons attribuer les extravagances et les ténèbres qui obscurcissent une multitude de chants religieux.
CHAPITRE II
Des cadences propres à chaque Ton.
i . 11 faut se rappeler ici les notions des qnartes et quintes , comi éléments constitutif des Tons (1), et les combiner aux détails suivant Ces détails concernent les cadences qui entrent dans toute composition < plain-chant. Quand nous disons cadences , nous ne voulons pas pari seulement des finales régulières ou irr^^ières des Tons. II s'agit ici i daasules ou de terminaisons , au moyen desquelles on distribue m mélodie en plusieurs parties, comme dans un discours, les membres d'ui période. En effet, comme un discours ne présente que confusion et chàc s'il est prononcé sans distinction de membres, sans repos ni respiratuM etc.; de même un chant est inintelligible, à moins qu'il n'ait de temps i temps des pauses qui séparent les phrases musicales adaptées au suje Ces séparations, pauses , repos ou terminaisons sont appelées cadencei du verbe latin cadere , tomber , parce qu'on îaîi tomber sur elles la { d'un membre ou d'une phrase musicale. Elles consistent dans quelqu' notes déterminées et renfermées dans les quartes ou quintes d'un Toi
% Les cadences d'une mélodie grégorienne sont au nombre de cinq savoir : la cadence pnde^ — correspondante^ — du mUieu^ — partiàpan et celle appelée concessa ou adjointe.
3. La cadence finale termine le chant (2). Elle doit être appliquée à dernière syllabe du dernier mot , quoiqu'elle puisse aussi être employ< au commencement et dans le cours des mélodies.
4. La cadence correspondante , dominante ou corale est celle que noi connaissons sous la dénomination de dominante du Ton (3). On doit < faire un fréquent usage dans la composition , puisqu'elle peut servir distinguer les Tons authentiques et les plagaux.
K. La cadence du mUieu , dans les Tons authentiques , est celle qi tombe sur une note tenant le milieu entre la cadence finale et i correspondante. C'est par elle que commence l'intonation des psaumes excepté le V Ton , où la cadence du milieu est La , c'est-à-dire un tierce au-dessus de la note fondamentale ou finale du Ton.
(1) Par. 1, Cb. II. • (S) P. I, Ch. Il, %. 3.
fS) P. I, Ch. Il, S VI.
Dans les Tons plagaux la cadence du milieu est celle sur laquelle finit quelque autre Ton plagal.
6. La cadence participante , dans les authentiques , est celle qui tombé sur une note peu distante de la cadence du milieu — et , dans les plagaux , celle qui finit sur la note servant de cadence correspondante à leurs Tons authentiques relatifs.
7. La concessa^ ou celle à laquelle on cède une placé qu'elle n'a pas le droit d'occuper, tombe sur une note qui sertde cadence àquelqu'autreTon. n&ut rémarquer que chaque Ton peut avoir deux cadences accidentelles ou concessa. On en trouve i^éme jusqu'à trois, dans le cinquième Ton «
S* Dans les Tons plagaux , les cadences participantes se placent avant les cadences du milieu.
£lEIIPLES t
IF
Finale. Correspondante. Du milieu. Participante.
"V Ton. ^ ,
Adjointes.
Finale. Correspondante. Participante. Du milieu.
^ï Ton. 1P *
Adjointes.
Finale. Correspondante. Du milieu. Participante.
VII Ton. F ■
Adjointes.
Finale. Correspondante. Participante. Du milieu. Adjointes.
VIII Ton.
9. 11 nest pas nécessaire qu'on introdoise toutes ces cadences^ dans tout morceau de chant ; cela n'est pas même toujours possible à cause du peo détendue que peut avoir une mélodie. De même, on n'esl pas tenu de les placer dans l'ordre que présente le tableau. On peut aussi répéter la même cadence plusieurs fois , comme nous le trouvons dans beaucoup d'hymnes; entr'autres dans celui-ci :jam sol recedit igneus , ou dans une seule strophe, trois vers font la même cadence sur sol (1).
Néanmoins , il &ut nécessairement employer les cadences finales et celles de la dominante. La première se r^te souvent, partkulièremAnt dans les quatre Tons plagaux , ainsi qu'on peut le voir dans ranti[^naire et dans le graduel. L'emploi des autres cadences reste au chmx du compositeur éclairé par les réflexions que nous présenterons au chapitré suivant. Disons dès-à-présent que plus on saura varier les cadences et plus on embellira le chant* £n voici un exemple dans TAnti^me I mx Vêpres des confesseurs non fonJtifes. Ici chaque membre de.k' période a sa cadence , laquelle , pour le remarquer en passant , a ordinairement lieu sur les trois dernières notes (2). On verra en outre que des cinq cadences dont cette antienne est composée^ la cadence finals, seule se répète sur les mots tradidisti mihi et sur supertucralus swn.
Cad. paru
Cad. fin.
Cad. adj.
Domine quinque talenta tra-didi-sti mihi.
Ec- ce
(1) Hyvn« dct Vêpres de U SCe. Triaité.
(I) Celte lenerqne derieet iaperUnte teetes les et prête aÎMÎ à fûre uee wnMwniam ialonatie» d*iio le 1, U, IV, vn ci VIll tes.
tt que TavaBt^lcrBâère not« dHme au score
EXEMPLES
Mavms.
Bon.
Cad. du milieu.
Cad. finale.
a - li-a quin-que su - per - lu - cra-lus sutn.
iO. Quoiqu'en général les cadences doivent être amenées insensible"ment, on peut cependant remarquer que les cadences finales des Tons^ plagaux ont ordinairement une marche plus précipitée (1).
Nom donnons ici quelques ex^nples de cadences dans tous les Toris.^
i lûD.
Cadences finales.
Correspondantes.
Da milieu.
II Ton.
Participaintes.
Cadences finales.
Adjointes.
Correspondantes.
Participantes.
Du milieu.
Adjointes.
III Ton.
Cadences finales.
Correspondantes.
Du milieu.
Participantes dans le grave.
(1) Voir ci-dessu9 p, 88.
PtrtidpaDtes daas l'aigi.
Adjoiotet,
Cadences finales.
IV Ton.
Correspondantes.
Participantes.
Du millet].
Adjointes.
Cadences finales.
V Ton.
Correspondantes.
Du milieti.
Participantes.
Adjointes.
VI Ton.
Cadences Anales.
Correspondantes.
Participantes.
Du milieu.
Adjointes.
Cadences finales.
vu ToD.
Correspondantes.
Du milieu.
Participantes.
Adjointes.
Cadences ffnalës.
VIII Ton.
Correspondantes.
Participantes.
Du milieu.
Rares.
Adjointes.
H. Remarquez encore : 1° Qu'après une cadence , la note qui suit ' immédiatement doit être amenée d'une manière naturelle et presque spontanée, comme dans les formules précédentes. Ensuite, les remplissages et les liaisons entre les cadences doivent se faire aussi insensiblement que possible , surtout dans les passages qui ont une série de notes sur la même syllabe.
t. 2"* Il ne faut cependant pas étendre ces passages outre mesuré, de sorte qu'en thèse générale, ils puissent être chantés d'une seule iidetiie. 5"* Autant il est quelquefois beau d'appliquer plusieurs notes sur les voyelles a^e^ o, autani il est mauvais et d'un effet choquant de las multiplier sur i et u. C'est pourquoi il ne faut donner à celles-ci que deux ou trois notes tout au plus , suivant la nature de la mélodie et la quantité longue ou brève des syllabes. Car il est encore généralement défendu d'appliquer à une syllabe brève plus d'une note. Il est bien vn» que dans nos livres de chant on rencontre à chaque pas des mélodies faussées sous ce rapport; maisil &udrait les corriger en retranchant les notes superflues des voyelltes brèves, pour les ajouter aux voyelles lo^^ues,
CHAPITRE III
Notes initiales des Tons (4).
I . Quoique le compositeur soit libre dans le choix des notes- par lesquelles il peut commencer une mélodie ; il ne l'est pourtant pas au point qu'il puisse se passer de toute règle à cet égard. U doit donc commencer par une note de l'échelle diatonique propre au Ton qall aura choisi. Mais cela ne suffît point; car chaque Ton a des notes essentielles qui lui servent de commencement. Pourquoi? Premièrement parce qu'une mélodie de plain-chant doit commencer par une note consonnante avec la note finale ou fondamentale , et avec la dominante. Telles sont la tierce, la quinte et la sixte suivant la nature des Tons. — En second lieu parce qu'il y a un certain rapport entre le commencement d'une antienne , par exemple , et la conclusion d'un psaume à chanter après-elle (2). II est donc nécessaire de déterminer les notes initiales propres à chaque Ton.
Le I Ton peut commencer par uf , — au-dessous de la finale — par ré^ fa^ sol ou la.
II. Par la et ut — au-dessous de la finale — par ré, rarement par mi; le plus souvent par fa.
III. Par mi , rarement par fa (5) , par sol et par ut le plus souvent.
(1) Voir ci-destut p. 109. seqq.
(2) Voir ci-dessus p. 103 et 109.
(3) On peut néanmoins voir un «xemplc Utins rintroït eojnovi , des coiumuiis', nec viiQ. ncc mari.
IV. Par ul et re — au-dessous de la finale — par mi ^ fa ^ soi , h. Les deux dernières sont rares.
V. Par fa ^ la ^ ut
VL Par ut , ré — au-dessous de la finale — et par fa. Les deux premières sont peu usitées.
VIL Par sol^ la, si, ut, ré. La ne se rencontre pas souvent (1).
VIIL Par ut, ré ^ fa — au-dessous de la finale , et par sol, la , ut. Les initiales les plus usitées sont so/ et ut — celle-d au-dessus de la finale.
Notes initiales des Tons.
I Ton.
IV Ton.
VI Ton.
Vn Ton.
Vm Ton.
' 2. La transposition dès Tons est quelquefois nécessaire. Nous renvoyons lé lecteur à ce que nous avons exposé concernant cette matière au paragraphe VII de la première partie de la méthode , p. 89. Il pourra y trouver amplement de quoi se guider ici.
CHAPITRE IV
De remploi des différentes espèces de Tons.
1. Le compositeur choisira l'espèce de Ton dans lequel il voudra définitivement établir la mélodie du chant, c'est-à-dire , un Ton parfait ou imparfait , surabondant, mixte, etc. A cette fin il faut qu'il médite la nature de son sujet. Si les paroles sont peu nombreuses , il choisira un Ton imparfait, tout en lui donnant ses propriéMs principales ainsi que
(1 ) Voyex Taniienne des premiers vépret de la Natitité de S. Jean Bapi* Ipêe prmibU,
— ÎOO —
les cadences. Si au contraire le texte abonde de sentiments et de paroles , il lui appliquera un Ton parfait , Toire même surabondant , s'il le juge à propos.
2. Ce qui doit particulièrement déterminer son choix, c'est la différence notable qui existe entre les antiennes , les répons , les kyrie , les aUduJa^ les gradtids y traits , versets , offertoires , communions , séquences , hymnes, etc. (1).
Ainsi , les antietines demandent des notes pour ainsi dire mesurées sur la quantité des syllabes. Leurs formules ne doivent pas outrepasser quatre notes, particulièrement dans les antiennes ad magnificat.
Les r^fxms peuvent avoir plus d'extension , surtout pour les paroles expressives et significatives qui s'y rencontrent fréquemment.
Les introits sont restreints quant aux notes , mais ils sont ordinairement dans un Ton parfait. On évite surtout de longs passages sur une même voyelle»
L'étendue du kyrie doit se r^ler d'après la solennité des fêtes. ' Les mélodies de YaUduja sont plus longues, parce que YaUduja est nn cri de joie et d'all^esse qui porte l'âme vers les joies durables d'une autre vie.
Les graduels sont pour la plupart écrits dans un Ton pariait , surabondant pu mixte. Ils représentent les plaintes d'un cœur contrit et humilié , où l'espérance vit encore cependant.
Dans les offertoires et les communions on trouve diverses espèces de Tons. Cependant les Tons imparfaits y dominent le plus , sauf le cas de paroles mémorables. Nous en trouvons un bel exemple dans la communion fidelis servus , où la mélodie s'étend jusqu'à la quarte impar£siite (2) du septième Ton sur tritid , afin d'exprimer l'abondance des mérites du Saint , en les comparant au petit grain qu'il sema.
Les gloria et credo exigent peu de notes sur les voyelles et ne souffrent pas des passages sur une seide voyelle. Ils conservent ordinairement un même Ton. Leurs cadences finales et correspondantes aiment à se répéter , et ils préfèrent un Ton par&it ou surabondant.
(1) Franeon (L. T, C. S.) remar^ae «saactam Gregorioi 'm BOctaraU respontorm TelBeaiciiler ci » tmmmtUgaim ad yfiplamàum lM|fvi : ia aatipboaû piaae at^ie soariter MMure : ia iatraitâba» qi • prccoaU ad diinaoBi officium eroeare : ia alldoja et ▼entbos diTmo jabilo duleiler gaadere : ia tractibas ■ et gradoalibat protensi alqae hamiliter procedere : m offertoriis et eoaiaiaBiofiilNis qnaoNlaai senrara » aMdiocrStateai. •
|9) Tair la V Ch.
Les hymnes ont ordinairement peu de développement ; c'est pourquoi im les écrit de préférence dans un Ton imparfait avec une cadence dans chaque vers.
3. Dans tous les cas — nous le répétons , le compositeur doit tâcher de combiner les notes de manière qu'elles expriment la signification des paroles. C'est là le point culminant qui est rarement atteint par les modernes.
Il faut donc étudier le caractère de chaque Ton et la nature et Fensemble des idées qu'expriment les paroles. C'est ainsi que les r^ns doivent éveiller les indolents et les porter aux louanges du Seigneur.
Les antiennes par leur caractère doux et élevé attirent suavement les néophites , afin qu'ils marchent courageusement dans le chemin de la pénitence. Les introits annoncent la grâce promise à ceux qui avancent dans la voie de la perfection , tout en les excitant au service de Dieu. Xes graduels qui , pour la plupart , sont mixtes de Tons authentiques et plagaux^ expriment lliumilite par des sons graves, tandis qu'ils s'élèvent vers les sons aigus de l'authentique, pour montrer la récompense étemelle qui couronnera les travaux et les humiliations. Les Traits appellent aussi à la pénitence. — Les aUeluja raniment la joie, et les offertoires et communions exhortent a l'exercice des bonnes œuvres et à la persévérance.
CHAPITRE V
Parties intégrantes des Tons.
1. La formation des huit tons d'église n'est autre chose que la combinaison d'une quinte et quarte dans jes authentiques , et d'une quarte et quinte dans les plagaux (1). Or , il arrive que ces quartes et quintes, qui sont nécessaires à la formation des Tons^ ne sont qu'effleurées, de sorte qu'en les considérant isolément elles ne sont en réalité que des tierces ou des quartes. Néanmoins, il faut que le compositeur les rapporte aux Tons qu'elles sont destinées à parfaire , en les envisageant comme des quartes et quintes , mais imparfaites. Les exemples qui vont être présentés à ce sujet seront d'une grande utilité au jeune compositeur , surtout lorsqu'il les comparera avec ceux du Chap. II, n. 10, p. 1%.
(1) Part. I» Ch. II, S «• ^
EXEMPLES DE QUARTES ET QUINTES IMPARFAITES
Qainte imparfaite.
Qainte parfaite.
I Ton.
Quarte imparfaite
Quarte parfaite.
Quinte imparfaite.
Quinte parfaite.
Quarte imparfaite.
Il Ton.
Quarte parfaite.
Quinte imparfaite.
Qvinte parfaite.
Quarte iiuparfaite.
m Ton.
Quarte parfidie.
Quinte imparfaite.
Quinte parfiûte.
Quarte imparfaite.
IV Ton.
Quarte parfaite.
Quinte Imparfaite.
Quinte parfaite.
Quarte imparfaite.
V Ton.
Quarte parfaite.
Qaint6 imparfaite.
Quinte parfaite.
VI Ton.
Qnarte imparfaite.
Quarte parfaite.
Quinte imparfoite.
Quinte parfaite.
VII Ton.
Quarte imparfaite.
Quarte parfaite.
Quiute imparfiiite.
Quinte parfaite.
VIII Ton.
Quarte imparfaite.
Quarte parfaite.
Ce qui en dernière analyse nous présente ie Istjjieau suivant :
Quintes parfaites.
I Ton.
Quarte imparfaite. Quarte parfaite.
II Ton. ^=
Quintes parfaites.
Quarte imparfaite. Quarte parfaite.
III Ton. ^
Quintes parfaites.
Quarte imparfaite.
Quarte parfaite
Quintes parfaites.
IV Ton. 5
Quarte imparfaite. Quarte parfaite.
Qaiotes ptrfiiites.
V Ton.
Quarte imparfaite. Quarte parfaite. Quintes parfaites.
VI Ton.
Qaarte Imparfaite. Quarte parfaite.
QaiDtes parfaites.
VII Ton.
Quarte Imparfaite.
Quarte parfaite.
Quintes parfaites.
VU! Ton. ^
Quarte Imparfai te .
Quarte parfaite.
2. On volt que tout ce mécanisme repose sur les notions des Tons par quartes et quintes. C'est pourquoi nous avons toujours tant insisté sur ce point.
3. Nous finissons par une mélodie qui comprend tous les Tous r^uliers avec leurs propriétés principales.
Can - ta - te Do •> mi-no
et be-ne-di -> ci-te
no - minii e - jus. Psa - Imnm di-ci-te no - mi-ai
AVIS AUX ORGANISTES
Le chant d'église étant ordinairement accompagné du jeu de l'orgue, il est évident que son exécution bonne ou mauvaise dépend en grande partie de l'organiste accompagnateur.
Notre intention n'est aucunement d'écrire ici une méthode pour les oi^nistes; nous voulons seulement leur donner quelques avis concernant le jeu de l'orgue en général et l'accompagnement du chant grégorien en particulier. Nous y ajouterons quelques exemples , afin que nous soyons mieux compris.
Un fait admis par tous (et qui pourrait en nier l'évidence?) c'est que, dans la plus grande partie de nos églises , le jeu des organistes laisse beaucoup à désirer. Que si nous nous mettions à la recherche des causes qui ont amené la décadence toujours croissante dans cette partie de l'art, nous ne tarderions pas à en découvrir trois principales, La première cause remonte aux dernières années du XVI siècle et au commencement du XYII; elle est fille du progrès. Lorsqu'on a commencé à accompagner le chant par les instruments qiultiformes , qui ont fait irruption sur les jubés ^ il en est résulté, ce qui devait nécessairement arriver, que la science de l'organiste est allée en déclinant , et que la nouveauté attrayante des instruments de musique a offusqué les talents de l'organiste, qui n'avait plus guère l'espoir de briller dans sa carrière. Aussi croyons-nous que depuis cette . époque^ les organistes habiles , sauf quelques rares exceptions^ se sont tous réfugiés dans les églises ou les instruments n'étaient guère ou très-rarement admis. De là la supériorité incontestée des organistes allemands sur ceux d'autres pays. Comparez plutôt les organistes français , italiens ou belges avec ceux de TAllemagne , et vous serez forcé, bon gré mal gré , de vous déclarer en faveur, des derniers. Et s'il fallait en venir aux noms propres, qu'on me cite par exemple, en France ou en Belgique, des Hasse, des Rpchlitz, des Zachau, des Reinken , des ËbeHin , des Rinck , des Albrechberger , desWeber, des Mozart, des Handel, des Hummel, des Beethoven , des
Bach.... La Hollande même , où certes l'art musical n'a pas fait tant de progrès qu'en Belgique, est, pour ce qui concerne les organistes, bien supérieure à notre pays. D'où nous concluons que l'usage trop fréquent de la musique dans nos églises a porté un coup sensible aux talents des organistes.
Les deux autres causes que nous avons à signaler, sont corrélatives à la première et elles en découlent nécessairement. — Avec les bons oi^nistes anciens ont disparu les institutions classiques où l'on formait des élèves. 11 n'est pas possible que les organistes suivissent d'eux-mêmes. Il faut qu'ils soient habilement dirigés dans leurs études , et puissent profiter de bons exemples pratiques. Il y a , nous l'avouons et nous désirons qu'on le remarque, de grands obstacles à la renaissance de l'art des oi^anistes. Ces obstacles (troisième cause) nous les trouvons dans le peu d'encouragement donné à ceux qui , par des travaux rapides et spéciaux , aspirent à se distinguer. Pour avoir une idée de cet obstacle , il suffira de constater que le traitement ordinaire d'un organiste est si faible qu'il ne suffit pas pour le soutenir , et que l'organiste ne peut considérer sa chaire que comme un emploi accessoire , qui n'exige de lui ni études profondes, ni un grand dévouement. Dès-lors on conçoit sans peine que dans un temps où la carrière des arts ouvre presque toujours la voie à la fortune , on ne s'adonne pas volontiers à des travaux immenses qui ne conduisent à aucun résultat financier. Aussi, la plupart des orgues d'église , même dans les cathédrales et collégiales , et en général dans presque toutes les villes, sont abandonnées à des pianistes qui n'ont fait aucune étudede la composition, étude indispensable à l'organiste qui veut se mettre à la hauteur de sa mission. En effet, à quoi l'art de l'organiste se reduit-il relativement aux fonctions qu'il doit remplir? Il doit , pensons-nous, accompagner et improviser. Il doit en premier lieu accompagner le plain-chant; et comment s'y prendra-t-il ? Lui suffira-tnll peut-être de connaître les tons majeurs ou mineurs auxquels se rapportent plus ou moins les modes caractéristiques du chant grégorien? Se contentera-t-il de faire quelques combinaisons de notes prises au hasard, qu'il décorera ensuite du beau nom d'accords, sans avoir la moindre idée de l'harmonie ou de ses règles? Lui sera-t-il libre, d'agglomérer sur une note de chant une multitude de passages en forme de roulades , de manière à improviser des variations infinies , sur la mélodie du chant qui semble lui servir de thème? Peut-il ne faire aucun cas de la pédale , dont l'usage bien réglé ajoute tant de force et de
beauté à l'accompagnement?... Si nous consultions la pratique journa* lière et commune de la plupart des organistes, nous serions malheureu-» sèment portés à croire que pareilles questions doivent être résolues affirmativement. Mais si, au contraire, nous consultons les données de la science , voici ce que nous croyons devoir tenir pour certain.
Le plain-dbiant étant un chant religieux et par sa nature même monotone et grave, demande avant tout un accompagnement analogue à sa constitution éminemment simple. Gomme le chantre , en respectant l'œuvre de l'antiquité chrétienne, est tenu de rendre les notes du chant ay^c la plus grande simplicité , sans y rien ajouter , et sans vouloir l'embellir par des ornements usités dans la musique moderne ; de même l'organiste ne peut se servir que d'accords simples et plaqués^ tout en renonçant au facile, mais bien misérable mérite de briller par des traits propres au piano , qui dénaturent le texte du chant , embrouillent les chantres et détournent les fidèles d'un recueillement pieux , et qui détruisent ainsi la fin que l'église s'est proposée en adoptant l'emploi de l'cNTgue dans les cérémonies du culte. En effet, il n'est pas permis, comme le remarque , avec plusieurs autres , le savant et pieux cardinal Bona (Div. psalm. C. XVII. § II, n"" 5.), il n'est pas permis de faire servir au plaisir et à la satisfaction sensuelle des auditeurs, ce que les saints Pères ont admis pour l'édification du peuple de Dieu. Donc , poursuit*il , il faut que le son de l'orgue soit si grave et si modéré qu'au lieu d'attirer vers lui seul l'attention des fidèles, il laisse la portion principale au sens des paroles chantées; car c'est seulement pour qu'elles pénètrent mieux dans les cœurs, qu'elles sont chantées et accompagnées.
Ce premier principe vraiment fondamental , mis en rapport avec la nature du chant grégorien , est le point de départ et l'essence , si nous osons nous exprimer ainsi , d'un bon accompagnement. En effet, ce chant est essentiellement consonnant et unissonique; il faut donc qu'il soit accompagné par des accords consonnants et autant que possible unissoniques , c'est-à-dire , qu'on ne doit employer qu'avec sobriété les modulations , et ne se servir que de celles qui sont indispensables à la nature du chant et à l'enchainement des accords. Arrivons maintenant à l'application de ces préceptes. Que faut-il pour les mettre en pratique ?
N'est-il pas d'abord évident qu'il faut être initié aux secrets du contrepoint, pour trouver des basses applicables à la mélodie du chant? N'eét-il pas certain encore que cela seul ne suffit pas ; qu'il faut aussi savoir
revêtir les notes de chant et de basse de parties intermédiaires , pour en former on tont, c'est-à-dire des accords? Et conunent Umt cela se Cwa-t'-il à moins qae Torgàniste ne soit snflisamment instruit dans les deux branches de l'art qui doivent se prêter un mutael appui? L'organiste , nous le disons hautement , doit sous un certain rapport posséder les règles de l'harmonie plus que tout autre musicien. Et pourquoi? parce qu'il lui &ut, ou des accompagnraoents écrits et tout &its , ce qu'il ne trouve pas, ou la facilité d'improviser ces mêmes accompagnements à chaque instant ; or , sans ces connaissances , il lui est impossible d'improvtter convenablement. Je sais du reste que, si l'organiste se Ixnrne exdusivement à faire des accords consonnants, trouvés d'après les rc^^les du contrepoint simple à trois ou quatre parties , on pourra lui objecter une simplicité excessive qui , par sa -^ monotonie fatigante , finira par causer de l'ennui. On ajoutera peut-être que la manière actuelle d'accompagner , que nous combattons , doit être attribuée surloul au désir d'être moins sombre, moins grave, plus gai, jdus enjoué. On insistera sur ces oljjections , parce qu'il est beaucoup plus haie de toucher lestement les oi^es avec l'habileté d'un pianiste , que de Cure des études sérieuses de contrepoint , d'harmonie et de composition musicale. Cependant, une seule réflexion suffît pour réduire ces objectons à néant. 11 s'agit pour l'organiste d'accompagner un chant monotone et d'une grande simplicité , une prière chantée pour ainsi dire , im chant tel que l'ont voulu ceux qui savaient parCeûtement ce qui convenait pour rehausser au moyen du chant les cérémonies du culte ; un chuit dont au moins la tonalité fut r^lée par un illustre pontife , à qui certes les lumières naturelles et divines ne manquaient point ; un chant approuvé et prescrit par l'Eglise, laquelle (on ne nous le contestera pas) a seule le droit de r^ler tout ce qni concerne l'exercice de son culte ; un chant enfin qui , à cause^ de sa monotonie et de ses effets sévères et majestueux , est éminemment propre à répondre au but que la Religion se propose. Aussi , interrogeons les personnes éclairées et de bon goût , ne fassent-elles pas d'une piété exemplaire , et demandons leur quel est l'accompagnement qu'elles préfèrent à l'église pour le chant ecclésiastique. Toutes reconnaîtront que F^ilise n'est pas un théâtre ou une salle de concert , que les sons graves du plain-chant ne sont pas des ariettes ou des romances , et que Torgue , cet instrument suUime, n'est pas une guitare ou un piano. Rien ne serait plus facile que d'étendre ces considérations ^ si nous voulions nous
prévaloir d'une masse d'autorités qui viennent à Fappui de nos assertkms. Nous aurions à citer tant d'illustres pontifes, tant de saints évéques, tant de conciles, tant de philosophes, tant de savanls^ tant de musiciens , tant d'organistes avec leurs méthodes et leurs pratiques aévères , tant de catholiques , et leiussi tant de protestants , qui ont été frappés par un beau plain-chant dont l'accompagnement lui conserva sa divine simplicité , tandis qu'un accompagnement surchargé et mis à la moderne; leur parait toujours un sujet de scandale.
Mais abordons le côté le plus pratique de l'accompagnement.
II y a des auteurs qui règlent l'accompagnement de Toi^niste pour les huit Tons d'église d'après les gammes majeures et mineures de la musique > parce que ceux-là ont une apparence de rapport -avec mlles-ci. Ainsi, lorsque la dominante commune est 2a, ils font accompagner le premier Ton en ré mineur, le II en fa dièse mineur , le III en fa dièse mineur , le IV en la mineur terminé en mi majeur, le Y en ré majeur, le VI en fa majeur, le VII en ré majeur, et le VIII en la finissant sur mt majeur. A mon sens cette règle ne peut pas être suivie , à moins qu'on ne veuille assimiler l'une à l'autre deux choses essentiellement diverses. Effectivement , le mode majeur et mineur ou , si vous voulez , la gamme musicale est un composé de Tons diatonico-chromatiques ; tandis que les Tons d'alise ou les échelles tonales du chant grégorien n'admettent que des Tons purement diatoniques , comme nous croyons l'avoir démontré dans le cours de la méthode. Et en cela nous étions d'accord avec • les fondateurs , les régulateurs et les réformateurs du chant ecclésiastique de tous les siècles. Tout en acceptant cette théorie , les auteurs susmentionnés croient ne pas devoir être conséquents avec le principe dès qu'il s'agit d'accompagner pratiquement le plain-chant , parce que , disent-ils , ce chant est accompagné à l'aide de l'harmonie moderne qui ne connaît que les gammes musicales modernes.
Pour faire sentir d'une manière palpable la fausseté de cette doctrine , nous ferons seulement remarquer
1 ."^ Qu'elle subordonne les échelles grégoriennes à celles de l'harmonie moderne , ce qui n'est pas rationnel , vu que l'harmonie ne sert que d'accompagnement , c'est-à-dire n'est que le moyen , et Taccessoire ; or, s'il est vrai que accessorium sequiiur suum principale y il doit être vrai aussi que l'harmonie doit céder le pas au chant , et non pas mee-versâ.
S./" Qu'elle détruit la distinction entre les modes ou Tons d'alise , et, partant la différence caractéristique qui existe entre le système tonal
de S. Grégoire cl celui des musiciens modernes. Car, en assimilant les modes antiques aux modes majeurs et mineurs , il n'y a plus que deux modes auxquels tous les autres se réduisent par la transposition. Eà effet , en quoi consiste la nature des huit Tons d'église , si ce n'est dans la place diverse qu'occupent les semi-tons dans chacun d'eux? Or , la place des demi-tons dans les gammes musicales n'est diverse que pour autant que le mode est majeur ou mineur.
S."* Qu'en substituant ainsi les deux modes musicaux aux huit modes gr^orienS;^ ou du plain-chant , elle substitue un genre à un autre , le moderne à l'antique , le profane au sacré , avec toutes les conséqueqees <)u'il serait trop long d'énumérer ici.
C'est en nous fondant sur ces considérations que nous disons :
1 ."^ Qu'en accompagnant le chant religieux avec l'harmonie moderne^ il faut avoir soin avant tout que la mélodie reste intègre, tant pour la tonalité que pour les modes que l'antiquité nous a légués, et qui seules ont été sanctionnés par l'Eglise. D'autant plus
2.** Qu'on peut fort bien se servir de Tharmonie comme moyen d'accompagnement, sans qu'on touche à la pureté primitive du plainchant , et sans qu'on introduise des septièmes majeures ou des notes sensibles dans les cadences (i)*
(1) Les tons d*église dit • Cattil-BIaze (Diot. de mnt. art. totM de VEglite) ne sont point assemt aux lois n des Um$ de la musique; il n*y est pas question de mëdiante ni de note senetble^'ye mode (musical) y est peu » déterminé et on laisse les demi-tons où ils se trouTont, dans Tordre naturel de Téchelle (di«toiiiq«#). .•
Lesueur, danssonexpof^ d'wM mutique «im, tmttoiioe, etc. parle ainsi de Palliancedela musique moderne avec les mélodies du plain-chant : « On tAchera alors , que notre échelle moderne ne les contrarie point en leur » donnant, par exemple , de$ noUi aeneibUi tandii qu^elleê n^en com^porteni point. Ce serait alors les faire reieem- » hier à ces plain-chants, qui, accomodés à la moderne, ont perdu une partie de leur ancienne mijesté. U est • ridicule de transporter notre musique dans le plain-chant » etc. —
. « Le plain-chant — diffère esseotiellement de la musique moderne par les erdonnances tonales, et n'tk tLtVi » celle-ci que des ressemblances accidentelles. Pour comprendre en quoi consiste cette différence il faoi » se rappeler que dans toute composition musicale , la partie principale , qui en ce cas est la basse, ddit » finir sur une corde (note) portant un repos parfait, et qui soit tonique d^un mode mijeur ou minenr t dans » le plain-chant il n>n est pas de même; car bien que la mélodie finisse sur la note principale dumoda, il » ne s*en snit pas que cette finale soit celle d*nn mode majeur ou mineur, tels que nous Tes comprenons ; » alla est en effet finale d'un m^e qui n*est point en usage dans la musique moderne... On iroit par oes. détails » fort sommaires , que les modes du plain-chant ont une constitution et des affections très-différentes de celles » des modes de la musique. Aussi exp1iqoe-t-on assez mal les uns par les autres : c^est cependant le feit de la » plupart des musiciens qui se mêlent de musique d^Eglise , de se contenter de ces explications snperficîellea. » Nous pouYons certifier que rien ne décèje plus de légèreté et d'ignorance que la facilité aTOc laquelle » on adopte et Ton reproduit ces interprétations on ne peut plus fausses et plus incomplètes (Ch(rron. » BoaY. man. compl. de musiq. P. II. T. III, L. YIII. Sect. I, Ch. I.).»
Remarquons que le savant musicien faisait pratiquement ce qu'il enseignait en théorie. Pour s'en conTaîncfe on n'a. qu'à consulter sa méthode eoneertante de muiique, où il étite soigneusement la note sensible (Ions de l^Egliee . ou Umt du plain^hant , p. 901.) .
S."" Qu'en supposant même que 1 emploi de Tharmonie fût incompatible avec la tonalité rigoureuse du chant grégorien^ il s'ensuivrait seulement qu'il faudrait renoncer à un accompagnement de cette nature, plutôt que de proscrire les gammes légitimes de saint Âmbroise et de saint Gr^oire. Car après tout , ces gammes ne peuvent être modifiées que par une autorité semblable à celle qui les a constiluées.
Une seule objection raisonnable peut nous être opposée ; c'est Fusage presque général des organistes de régler l'accompagnement d'après les échelles harmoniques modernes. Mais celte objection n'a rien de sérieux ; cependant voyons comment nous y répondrons.
Tout en avouant cet usage, abusif selon nous , nous ferons remarquer
l.o Que lorsque des arguments intrinsèques sont de nature à ne pouvoir être ébranlés , ce n'est pas le grand nombre qui doit entrer en ligne de compte , surtout quand on considère :
2.® Que cet usage n'est pas fort ancien ; et le fut-il, qu'on doit l'attribuer particulièrement ou aux caprices des chantres qui confondent la tonalité gr^rienne, — dont ils font ordinairement peu de cas — avec celle de la musîique qui les enchante , ou à l'instruction insuffisante des organistes en fait d'harmonie , ou enfin , au mauvais goût des uns et des autres. Toujours est-il que les éléments constitutif de la gamme musicale et de celles de S. Grégoire diffèrent du tout au tout , et que par conséquent ils s'excluent mutuellement.
Nous osons à peine formuler une deuxième objection qui cependant se répète assez souvent. On dit : mais accompagner sans note sensible, cela ne se peut pas , c'est barbare. — De grâce , expliquons-nous.
En premier lieu, nous n'entendons aucunement rejeter la note sensible dans les parties intermédiaires d'un accord , pourvu qu'elle ne soit pas de nature à induire les chantres en erreur , c'est-à-dire à leur donner l'idée de la chanter aussi. Ensuite, voici ce que nous répondons: Vous souffrirez parfaitement notre manière d'accompagner^ Vous la trouverez même belle , large et analogue à la mélodie du chant , si vous acceptez ces quatre conditions :
i.o Qu'il faut avoir la conviction de la nécessité d'un tel accompagnement. Cette nécessité nous croyons l'avoir suffisamment établie. «.
%. "" Un accompagnateur assez versé dans le contrepoint et l'harmonie.
3.^ Des chantres qui rendent le chant comme il doit être rendu.
Un essai de quelques semaines
Faisons la conclusion de cette première partie relative à l'accompagne-
ment du plain-chant, par 4'analyse de ce que nous venons de dire, et faisons observer que le chant Sacré demande à être accompagné , dans sa tonalité légitime , par des accords consonnants plaqués et enchaînés par des modulations prises dans les tons relatifs. Toutefois, nous ne désapprouvons pas l'emploi modéré de Taccord de septième dominante ; car , à cause de sa grande douceur , il peut servir dé temps en temps à contre-balancer la trop grande monotonie et à aplanir les trop grandes difficultés. Mais toujours faut-il que l'accompagnement soit grave , simple, sans préparations, sans retardements , sans syncopes et sans anticipations , en un mot , dépouillé de tous les petits agréments accessoires qui servent à amener les modulations qu'on emploie dans la musique. —
Il nous reste à dire quelques mots sur le jeu de l'organiste , lorsqu'il doit remplir les intervalles qui existent entre les différentes parties de l'office divin , ou se faire entendre sans accompagner le chant.
Nous croyons qu'il faut ici consulter l'esprit de l'Eglise et examiner ce qu'elle nous enseigne à ce sujet. Cette marche parait d'autant plus nécessaire que les préceptes et les exemples , que les bons organistes nous ont laissés , s'accordent parfaitement avec ses décrets.
L'Eglise n'attache ordinairement pas autant de prix au jeu d'orgue que le vulgaire (i), parce que cet instrument n'a de mérite à ses yeux que pour autant que son emploi tend à la fin quelle s'est proposée ^ lorsqu'elle l'a admis dans nos temples. Partant de ce principe , n'est-ii pas hors de doute que l'organiste doit employer tous les moyens possibles pour atteindre ce but , et que dès-lors il est également tenu d'éviter tout ce qui pourrait produire un effet contraire ? Il faut donc que l'oi^e ne fasse entendre que des sons propres à nourrir des sentiments pieux ^ des sons qui élèvent l'homme vers Dieu , qui excitent son âme à la dévotion et préparent son cœur à recevoir la rosée des grâces divines qu'il vient implorer aux pieds des saints autels.
Cependant a TEglise ne défend point d'exécuter, pendant les offices » divins, des pièces d'orgue... pour remplir les intervalles où le chant » cesse : mais elle exige avec raison que ces pièces soient graves et » toujours de nature à exciter les fidèles au recueillement et à la » prière.. .. C'est à quoi les organistes doivent faire attention; ci^r il
(1) « Usut organorum et horniD sonus non est faciendus tanti , qnanti vulgiis facît (Navarr. de Orat. hor. » CaooD XXV 0.* 46.).» '
» ne faut pas qu'ils se permettent de tirer d'un instrument, religieux y^ par excellence , des sons l^ers et même entièrement profanes (1) » .
Le S. Concile de Trente qui a si sagement pourvu à tout ce qui tient à l'exercice du culte , veut expressément qw les Evêques bannissent des églises toute mtisique d^orgue.dont le caractère serait folâtre ou profane (2).
Cette rc|;le a été suivie et renouvelée par tous les Conciles provinciaux et diocésains qui s'occupèrent dans la suite de ce point de discipline. Le Concile de Cologne, Tan 1550, impose aux visiteurs des églises de s'eaquérir ce nùm organa quid sœculare resonent. » Si les orgues ne font point entendre une musique mondaine^
Les Pères réunis dans le Concile de Tolède, Tan i566 (Act. 3, Cap. XI), après avoir parlé de la nature du chant et en général de la musique, dont l'usage peut être permis dans les églises, exigent qu^on écUe soigneusemerU tout ce qui ressent le ton de la musique de théâtre , de V amour profane ou de la musiq[ae guerrière (3).
. Le jeu dorgue étant eoccessif dans pbimars localités , il faut qu'il soit corrigé^ afin qu'une modtdation lascive ne trouble ni les prières sacrées ni la dévotion des auditeurs (Conc. Aug. 1S67.).
Le premier Concile provincial de Malines 1570 (tit. de off. et cul. div. eap. 10.) n'a pas oublié ce point important. 11 veut que les évéques défendent aux organistes de faire entendre des sons efféminés ^ thèàtrals ou militaires; il va même jusqu'à menacer d'amende les contrevenants, et de prison , en cas de récidive (4).
Le Concile archidiocésain de Prague, de l'année 1604, prescrit que pendant la messe ou les vêpres et autres offices divins^ Vorgue soit touché^ pour eocciter la piété des fidèles , sans quU y soit mêlé rieti de lascif ou de mondain (5).
Le pape Benoit XIV dans une lettre encyclique de l'an 1749, adressée
- (1) Décret de son Bmin. le Cardinal Sterckz, archev. de Malines art. VII p. 16.
(3) « Abecclesia Terè muticat eas, ubi siTe organo.... lascivam aut impnram aliqaid miscetur... Arceant » (sets. XXII de reform.). •
(3) « Sed et illnd maxime cayendum erit, ne ipsius musicc sonus qaid théâtrale , aut impudicos amorum » bellommque classicos modules referens, in Dei laudibns decantandis imitetur. »
(4) Cobibeant episcopi... organistas à lascÎTa militari et quàvis indecorA musica in... organis... sub patnk » Jecem stuferorum , ad piot nsus arbitrio episcopi applicandorum. Et si semel puniti non abstinuerint, pœnà m carceris aut alià arbitrariA plectantnr. »
(5) « In orçanis cnm yel ad missam Tel ad Tcsperas, aliaque div'ma officia ad excitandan fidelium pielalem M pulsantur , ne quid lascivum, aut impunim admisccatur (T. IX, Conc. Germ. p. 733. ).. »
aux éyéques des états pontificaux, n'est pas moins explicite à cet égard. Il exhorte très-inslanuuent les évéques à ne point permettre que le Jeu des orgues respire le ton pro&ne , léger ou théâtral , et il appuie ses exhortations des autorités les plus graves (buUar. T. 111).
Dans une notification publiée à Rome (le 16 août 1842), le cardinal Patrizi , vicaire-général de sa sainteté Grégoire XVI , défend aux organistes d^exécuter des sonates théâtrales , ^ ou qui distraient trop l'attention. Il veut au contraire qu'on fasse choix de morceaux qui entretiennent le recueillement et la dévotion. Et afin que ses avertissements aient plus de vigueur , il statue des amendes contre les organistes qui contreviendraient aux susdites dispositions. «Et en cas de troisième » contravention , dit-il , défense sera faite à l'organiste , d'exercer ses » fonctions dans les ^lises pendant un temps dont nous fixerons la » durée selon notre volonté. » «
Des autorités non moins respectables nous apprennent d'un autre coté , quels sont les effets d'un jeu vraiment ecclésiastique. Il faut que les sons de l'orgue , dit le cardinal Bona , soient de nature à réjouir les cœurs attristés des hommes ^ en leur insinuant les plaisirs de la piété céleste , à exciter les indolents -, à animer les âmes ferventes , à appeler les justes à l'amour divin , et les pécheurs à la componction (1).
C'est pourquoi l'Eglise a toujours choisi les organistes avec tant de précaution.
Le cérémonial Ambroisien , cité par Andr. Gastaldus (L. 1. tit. de organ.) exige, que celui qui est admis à cette fonction , soit un homme de mœurs irréprochables et instruit dans son art. Il veut que les ecclésiastiques soient préférés à d'autres , et à leur défaut , il demande que les organistes séculiers soient des hommes graves et modestes , qui s'acquittent avec honnêteté et décence de leur charge. Enfin, il leur recommande spécialement, <ie ne point laisser entendre des sons légers et profanes (2).
G^est ici le lieu de raisonner un peu sur le style d'orgue , ou sur le caractère et le genre de musique que l'organiste doit employer à l'église.
(1) Dif. psalm. C. XYU $ 2.
(3) « OrganitU boo» moribut prcditut ad hoc opus admittatur, et ubi ecclesiattici periti ioTeDiunliir , laYcis » prxferantur : si tameo eccleiiattici apti non reperiantur, laYcut modestiA ac gravitate prxditus eliçatur , » qui semper habita decenti «t .quA decet reTerentiA ac modeitîA luum exequatur munut , eateta ne tonus » tit lasoivus aut profanut. »
Quoique le mécanisme de l'orgue ait quelque chose de mystérieux analogue aux mystères chrétiens , et que ses sons soient éminenunent aptes à faire naître des sensations en harmonie avec les cérémonies de la religion ; cependant , ces effets dépendent en grande partie de la: manière dont l'oi^ue est touché , et du genre de compositions musicales qu'on lui fait rendre. Un morceau de piano , quelque beau et harmo* nieux qu'il soit , peut faire un très-mauvais effet sur Toi^e ; et un pianiste de premier rang peut n'être qu'un organiste fort médiocre. On n'a qu'à comparer les meilleures productions des deux écoles , pour se convaincre que du piano à l'oi^e , il y a une distance immense. En effet, on peut appeler un grand pianiste celui qui joue avec précision et clarté les morceaux des plus grands compositeurs , surtout lorsque dans l'exécution il sait s'approprier pour, ainsi dire , et rendre les sentiments que ceux-ci ont voulu exprimer. Mais un grand organiste n'a pas seulement le talent d'exécuter avec beaucoup de perfection toute la musique qui est propre à son instrument , mais celui bien plus rare d'improviser tout ce qu'il joue. C'est pourquoi il faut être un foudre de guerre, pour réussir sur l'orgue (i). Disons qu'il fSaut déjà bien des travaux pour arriver un peu au-dessus de la médiocrité.
Quant au style d'orgue , proprement dit , il consiste particulièrement dans la représentation de sujets simples , sérieux et graves . remplis d'imitations, que l'on conduit par des modulations faciles et naturelles. Il faut à l'orgue un style fugué ^ ainsi appelé , parce qu'il repose sur les éléments ordinaires de la fugue, sans qu'il soit rigoureusement astreint à ses règles sévères. C'est ce style religieux et plein de majesté qui faisait les délices du père des oi^anistes, du grand Jean-Sébastien Bach (2). Ses ouvrages trop peu connus de nos jours , ont formé tous les grands organistes allemands , tels que l'abbé Yogler ,
Eberlin , Albrechtberger^ Schneider , Neukomm, Rinck Parmi les
ouvrages nombreux que nous a laissés ce grand homme , nous recommandons spécialement son Qavecin bien tempéré, chef-d'œuvre d'inspiration qui est bien propre aux études des jeunes oi^anistes , et digne en même temps d'être exécuté par les organistes les plus consommés. Nous venons de nommer Rinck.... Rinck qui nous a donné de si beaux modèles à suivre , et dont les compositions pour l'orgue ont une suavité
(I) Catlil-BIate, Dict.<fenot.
(3) Voyez ton art. dans le Oict. Riograp. de M. Félit.
et une teinte mélancolique si dignes de la maison de Dieu. A tout pr^idre , nous ne connaissons rien de mieux ni de plus à portée de tous les oi^nistes , que les admirables productions de ce génie créateur. Voyez les sujets les plus simples qu'il sait entrelacer de combinaisons hannoniques et de modulations qui coulent de source ! Voyez ces marches de basses ; quelle majesté! D'un chant choral de la plus grande simplicité, il crée un chef-d'œuvre. Voyez encore cet enchaînement admirable d'accords , ces transitions quelquefois imprévues , mais toujours sans fiiste , toujours naturelles ! Ecoutez cette douceur de modulations et de cadences évitées , qu'il sait lier de manière à vous faire l'effet d'un doux murmure. C'est un ruisseau l^èrement agité par les zéphirs ! Voulezvous du grandiose? Prenez ses fugues ; il vous fera entendre la marche majestueuse d'un fleuve rapide, mugissant dans son cours , mais toujours plein de majesté et d'harmonie. Organistes , vous tous qui respectez votre caractère et les fonctions sublimes auxquelles vous êtes élevés , demancj^z-vous un guide et des études ? Eh bien étudiez , dévorez (siï ven(a verbo) les œuvres du roi des oi^anistes actuels. Emparez- vous de son Ecole pratique d'orgue, de ses chorals , de ses modulations, de ses prdudes, de ses fugues. Là vous trouverez de quoi satisfaire le bon goût des personnes pieuses et éclairées ^ que certes vous ne voudrez pas distraire par des simagrées indignes de vous , indignes mille fois des mystères divins que votre jeu doit accompagner.
Il est donc bien avéré que l'organiste qui veut se conformer à l'esprit de l'Eglise , et à la nature de Tinstrument qui lui est confié , doit nécessairement s'adonner à des études spéciales qui s'y rapportent. Outre cela , il a besoin de savoir combiner les jeux de l'orgue , ou si l'on veut , les registres , de manière à produire Teffet qu'il se propose raisonnaUement. Il n'est guère possible de détailler avec quelque précision , ce qu'il faut observer à cet égard. Nous nous bornerons à présenter ici quelques observations que l'expérience nous a enseignées , et qui peuvent être utiles aux organistes.
Il nous semble , en premier lieu , que les facteurs d'orgues ont eu grand tort , lorsqu'ils ont commencé à vouloir donner aux claviers de leurs instruments cette légèreté qui approche du toucher facile des pianos. Peut-on douter que cela ne prête à écarter le contraste qui doit subsister entre les artistes des deux instruments? Ne sera-t-on pas naturellement porté à tomber dans le genre du piano , dès que le clavier de l'orgue invite à une agilité propre au piano ?
Ensuite, nous avons souvent remarqué que les jeux de fond laissent à désirer sous le rapport de la force. Cette remarque s'applique surtout aux jeux qui doivent servir d'accompagnement au chant.
D'un autre côté, nous croyons que beaucoup d'organistes accompagnent trop fort la mélodie du chant, tandis qu'ils devraient renforcer les basses au moyen de jeux , qui sont partagés par moitié , ou bien en se servant du clavier de pédales. Ce qui est certain ^ c'est que les claviers de pédales, tels qu'on les trouve dans presque toutes les églises de Belgique , sont mal confectionnés. Pour s'en servir avec succès , et conformément à la méthode des bons organistes allemands, il faut que les touches soient si longues et si rapprochées les unes des autres,- que l'organiste puisse enlre-lier les notes de pédale, et jouer des orteils et des talons.
Une dernière remarque à faire , c'est que généralement les organistes prodiguent trop le plein jeu , et qu'ils devraient toujours tenir compte de Ja solennité des fêtes et des circonstances.
Dans quelques églises on trouve d'autres instruments qui accompagnent le plain-chant. Ce sont les serpents, les ophycléides et les contrebasses. Nous ne saurions mieux exprimer ce que nous sentons par rapport à ces instruments accompagnateurs, qu'en transcrivant uq passage d un excellent travail de M. F. Danjou de Paris , de l'état et de Vavenir du chant ecclésiastiqus en France.
c< Sous Louis XII , un chanoine de Sens ou d'Âuxerre inventa le » serpent , et cet instrument^ rauque^ âpre, inégal , variable dans ses » intonations , est venu s'établir dans tous nos chœurs , y rendre le » chant lourd et traînant , y dénaturer les voix , y faire régner la plus » assofpmante monotonie. Quel triste spectacle nous donne-t-on en » exposant à nos regards un homme qui , les joues gonflées ^ le visage » difforme, roulant ses yeux dans leur orbite, étouffe entre ses bras » la figure d'un animal immonde , et semble lui arracher de lugubres » hurlements ! L'ophycléide a , dans beaucoup d'endroits , détrôné le » serpent : c'est un peu moins laid à voir , mais ce n'est pas plus » agréable à entendre. Enfin plusieurs paroisses adoptent à présent la >3 contrebasse. Tous ces instruments présentent le même inconvénient » qui doit en faire abandonner l'emploi; c'est de résonner à l'unisson n des voix graves , [par conséquent de ne pas convenir à la voix de v> tous les choristes ; en outre , ils sont confiés à des musiciens peu » habiles qui , au lieu de jouer purement le chant , se permettent de » faire des accompagnements , des broderies , des ornements du plu»
» mauvais goût » ^ des basses qui jurent avec celles de l'organiste , et poar tout dire, ces messieurs ordinairement n'ont pas la moindre notion du chant qu'ils accompagnent. Et page 59 : « L'instrument le plus parfait » pour diriger et soutenir le chant, celui dont les sons se marient mieux » avec les voix ^ c'est incontestablement Foi^ue ; dans un espace » restreint, sous les doigts d'un seul homme, on peut avec l'orgue » obtenir la puissance , la diversité , la justesse , que ne pourraient » produire trente ou quarante instruments réunis ; ces accents sont » graves et dévotieux comme dit Montaigne ; il embrasse toute Téchelle » des sons et peut s'unir à tous les genres de voix ; il a des jeux variés ^ x) tour-à-tour doux ou éclatants , suaves ou terribles ; ses trompettes x> sonores semblent annoncer le jugement de Dieu ; ses flûtes lointaines » paraissent Técho des concerts des Anges ; l'orgue est l'orchestre que j> demande le plain-chant. Mais hélas ! l'orgue dont je parle n'est pas x> celui qui retentit dans nos églises , qui est profané chaque jour par » une musique légère , mondaine , sans dignité , sans onction et surtout » sans art. »
Ces observations et celles que nous avons présentées dans c^ appendice, quoique bien courtes , méritent cependant , nous le croyoQS, une attention sérieuse de la part de nos confrères. Nous les soumettons à leur méditation et nous formons le vœu qu'elles contribuent à Tamélioration de l'art que nous affectionnons , et à la splendeur du culte , qu'un véritable organiste , qu'un sincère chrétien doit toujours se proposer dans ses études.
Nous avions promis quelques formules d'accompagnement. Les voici :
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On conçoit que le but de cet ouvrage ne nous permet pas de nous étendre plus longuement sur ce sujet. Du reste, cela devient absolument inutile, parce que à la suite de cette Méthode paraîtra un travail spécial destiné aux oi^nisles. M. Edmond Duval , notre ami et collaborateur, a eu l'heureuse idée de faire des accompagnements qui répondent parfaitement aux vrais principes du chant grégorien. Puisse cette intéressante composition se trouver sur tous les jubés d'orgues et être généralement suivie ! C'est un devoir pour nous de la recommander de tous nos vœux à l'attention des organistes ; car nous ne craignons pas de l'affirmer que cet important et bel ouvrage est appelé à produire l'uniformité, la gravité, le sentiment religieux, et en un mot, tous les effets qu'on peut raisonnablement attendre de l'exécution du chant gr^rien.
Absolution. — Son intonation solennelle, p. 163. » » fériale, p. 164.
Accidents fntisicaux, — Leur nature. — Lesquels et quand on doit les employer dans le
chant d'église, p. iS, 25, 51, 52, 51, 52,55, 74,seq.
Alfieri. — P. D. Pielro. On cite son saggio stor. teor.prat.p. 53, 92, N. (1), p. 97.
Alleluja. — Pourquoi le chant de Valleluja est-il ordinairement plus long? p. 200.
— Son caractère, p. 201 . — On lui applique souvent un neume , p. 50.
Aubroise s. — lia réglé la tonalité du chant ecclésiastique en ce sens , qu'il lui assigna
quatre modes ou échelles tonales , connues sous la dénomination de Tons authentiques , p. 9, N., p. 57. — Il fit déjà un fréquent usage de graduels^i^, 75, N. — 11 régla la manière de chanter les psaumes, p. 6,9,N.
Antiennes. — Etymologie et origine des antiennes, p. 102, N. (1). — C'est diaprés le Ton
de l'antienne que se règle l'intonation des psaumes et des cantiques , p. 105. — Caractère des antiennes, p. 201. — Leurs formules sont brèves , surtout ad magnificat, p. 200.
Antiphonaire. — Antiphonaire-centon de S.Grégoire I, p. 10, N. — Correction de rJnttjpAo-
natre, sous Grégoire XIII, p. 84, N. (1). — Edition la plus estimée de VAniiphonaire, ibid. — Intonations des psaumes de TAntiphonaire, p. 108, seq. — Division de V Antiphonaire , p. 151.
Articulation. — En quoi elle consiste, p. 176.
Authentique. — On appelle ainsi les quatre Tons impairs du chant Grégorien, p. 57. —
On les attribue communément à S. Ambroise (voyez ce nom). Les Tons authentiqtœs montent plus haut que les plagaux, p. 54, seq. — Ils sont formés d'une quinte juste et d'une quarte juste, p. 55. — Ils ont ordinairement la finale insensiblement amenée, p. 88. — On les distingue des Tons plagaux par la dominante et particulièrement par leur constitution tonale de quintes et quartes, p. 85, 87.
AiiR^LiBN. — Moine du diocèse de Langres. — Il a écrit un traité sur le plain-chant,
au IX siècle, dans lequel il fait mention des huit tons d'église, p. 55, N.
Baini. — Ci-devant maître de chapelle de S. S. Grégoire XVI. 11 définit le genre diatonique du chant grégorien , p. 52. — Il se plaint de l'abus qu'on a fait des dièses et bémols, dans le chant d'église, p.84, N.— II a rctrourë dans
des anciens manuscrits les formules dechant publiées par GuidetU, p.i32, item p. d 50, item p. i58. — Il cite la pratique constante de la chapelle papale touchant la manière de chanter les répons brefs , p. i68.
Barres. — Leur définition, — division, — emploi, p. 28, seq. La barre servait autrefois k
indiquer les neumes , p. 5d.
BiScARRE. — Quelle est la propriété du bécarre, — quand faut-il l'employer? p. 32.
Comment Temployait-on autrefois ? p. i8, N.
BëKOL. — Il baisse d'un demi-toû la note qu'il affecte , p. 31. De combien de manières
peut-il être employé? p. 31. — 11 peut seulement servir à éviter la quarte augmentée, p. 52, 75. — Emploi du bénwl dans les tons d'église, p. 74, seq. — Abus du bémol, p. 105, 113, 126, 127 , 155, 161 , 162.
Benedicamus. — Intonations du benedkamttë à la messe, p. 155. — Dans TofiScedivin, p.
170. — On chante quelquefois Tintonation du benedicamus des heures canoniques, à la messe, mais à tort, p. 155.
BÉNiîDieTiON. — Intonation de la bénédiction après chaque nocturne, p. 163. Intonation
de la bénédiction pontificale, p. 172.
BoÈcE. — Il ajouta sept clefs à celles déjà connues avant lui , p. 18, N. — Il traite de k
constitution tonale du genre diatonique, p. 21 .
Cadence. — Etymologie de ce mot, p. 192. — Dans la psalmodie la cadencé se confond avec
le evovcp, ou terminaison , p. 104. — Il y a cinq espèces de cadences dans le plain-chant , p. 192. — Les cadences doivent se faire sans note sensible tant dans le chant que dans Taccompagnement, p. 53, 210, N.
CAirriQUES. — Ils ont la même intonation que les psaumes, p. 119. — Elle se règle d'après
l'antienne qui précède, ibid. Les cantiques ont deux sortes d'intonation, solennelle ou simple, p. 119, 121. — Les cantiques usités dans l'ofiice divin sont : Magnificat, Benedichts, Nunc dimittis , p. 119.
Capitule. — Son intonation, p. 166. — Critique sur la conclusion du capitule, comme on
la feit ordinairement, p. 167.
Caractère. — Différent dans tous les Tons d'église, p. 57, N. (1), p. 188.
Chant. — Sa définition, p. 3, 176. Le chant est simple ou figuré, p. 3. — Il a toujours
servi à rehausser la solennité du culte, p. 4. — Il a été employé par J. C. lui-même à la dernière cène.
Chant. — {Plain), Grégorieny Romain. — Sa définition , p. 3. — Importance que TEglise
a toujours attachée au chant grégorien , p. 5. — Témoignages en faveur du chant grégorien , ibid., item p. 187. — Il a été propagé et cultivé par des rois et des empereurs , p. 6. — Il a été attaqué par les ennemis de l'Eglise , p. 5.
Chantres. — Devoirs des chantres et règles qu'ils doivent observer, p. 185. — Des chantres romains sont venus autrefois dans les Gaules pour y enseigner le chant grégorien , p. 6, 30^ 184.
Choevr. — Remarques pratiques pour ceux qui chantent en chœur, p. 177, 182. —
Les premiers chrétiens chantaient déjà en chœur , p. 5.
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Cleps. — Définition, p. iC — Division des clefs anciennes et modernes, ibid.Ce qu*étaient
les clefs dans le système des hexacordes , et leur mécanisme, p. d6, 17, 48. — Places qu'elles peuvent occuper, p. 16, seq. — Pourquoi elles sont quelquefois transposées , p. 20.
Collectes. — Etymologie de ce mot, p. 152, N. (2). — Intonations des Collectes, ibid.
Communion. — Ce que c*est , et par qui elle fut instituée? p. 76, N. (i).
Composition. — Elle est plus difficile dans le plain-chant , qu*on ne serait tenté de le
croire, p. 187. — Règles d*une telle composition, p. 187 et seq. — La composition musicale est nécessaire aux organistes , p. 208.
CoNCESSA. — Cadence de plain-cfaant. — Elle tombe sur une note qui sert de cadence a
quelqu'autre Ton, p. 193.
Concordance DES intervalles. — Elle est d'une grande utilité dans Tintonation, p. 180.
CoNFiTEOR. — Son intonation dans les messes pontificales, p. 157.
Correspondante. — Cadence connue sous le nom de dominante du Ton, p. 192.
Credo. — Origine du chant du Credo à la messe, p. 147, N. (I). — Intonation unique du
Credo p. 148.
Décadence — • de Tart des organistes. — Il y a trois causes principales de cette décadence ,
Dédicace — de la dté et des murs de Jérusalem, accompagnée du chant des psaumes,
Défaut. — Défauts ordinaires dans les jeunes diantres, p. 32, N. (2). — Défauts ordinaires
de la voix , p. 174. — Défaut de respiration dans le chantre pressé, p. 183. — Défaut d^études sérieuses chez les organistes, p. 208.
Degré. — Partie intégrante de la portée , p. 15. — Il y a neuf degrés dans une portée,
ibid. — 11 y a des degrés conjoints et disjoints^ îbid. — Degré d'intonation dans la psalmodie , p. 108. — Sur quel degré d'intonation le chœur doit il répondre dans la psalmodie? p. 109.
Deus in adjutorium. — Intonation solennelle, p. 158.
— iériale, p. 159.
Deuterus. — - Dénomination latine par laquelle on indiquait anciennement le troisième
Ton d'église , p. 57.
Diapason. — Dénomination des anciens , aujourd'hui Toctave , p. 17.
DiAPENTB — correspond à notre quinte juste , p. 25.
Diatessaron — actuellement quarte juste , p. 24.
Diatonique. — L'étymologie de ce mot peut être expliquée de deux manières , sans
que pour cela l'idée qu'il exprime soit essentiellement différente , p. 50. — En quoi consiste le genre diatonique ? ibid. — Le chant grégorien est du genre diatonique pur, p. 51 , 52. — Conséquences tirées de ce principe, p. 52, 53. — Echelles diatoniques, p. 21.
Di^ac. — Accident musical qui hausse la note qu'il affecte d'un demi-ton , p. 5â. —
Etymologie de ce mot, p. 21. — Les dièses ne peuvent jamais être employés dans la tonalité diatonique du plain-chant, p. 22, 51, 52 , ni dans Taccompagnement, p. 53, 210 , N. — Pourquoi et quand on a commencé à introduire des dièses dans le plain-chant , p. 55.
DiRECTORiUK CHORi. — Livrc de chant qui contient les mélodies légitimes de roflice
divin, p. i08. — Il fut publié par Giov. Guidetti avec l'approbation de Grégoire XIII, en 1582 , p. 145.
DiTONus — actuellement tierce majeure, p. 24.
DiTONUs cuK DiAPENTE. — Aujourd'hui septième majeure, p. 26.
Dominante. — Note qui domine dans un morceau de plain-chant, p. 85.—- Elle est diverse
dans la plupart des Tons d'église , p. 86. — Elle peut quelquefois servir à discerner les Tons^ p. 85. — Elle n'est cependant pas toujours suffisante à cette fin , p. 87. — Elle s'appelle aussi cadence correspondante, dominanU ou corafe, p. 1 92. — Dominante commune par rapport à rintonatiotat , p. 178. — Dominante dans la psalmodie, p. 104. — Dans la psalmodie le chœur répond à la dominante , p. 109. »- Où l'on doit chercher la dominante dans un répons^ p. 85, N. (1). On doit faire un fréquent usage de la dominante dans la composition d'un plain-chant, p. 192.
Domine labia mea. — Intonation solennelle, p. 158.
n 9 fériale^ p. 159. — Elles sont l'une et l'autre , de la plus
haute antiquité, p. 158, N. (1).
DoRiEN. — Mode grec qui a quelque rapport avec le premier Ton du chant grégorien.
Échelle. — Voyez gamme.
Éducation de la voix. — Elle est la môme pour tous les genres de voix, p. 174.
Émission de la voix; — Elledoit être pleine et sonore, tout en la mettant en rapport avec
la naturedes solennités et des circonstances, p. 185, 185.
Épître. — Son intonation d'après la méthode romaine, p. 157. — Intonation défigurée ,
p. 159. — Critique à ce sujet, p. 140. — Note historique concernant l'épitre, p. 157. — L'épitre était autrefois chanté avec des modulations, à certaines grandes fêtes. On en produit un exemple tiré d'un manuscrit du XIV siècle, p. 142.
EuouAB. — Etymologie de ce mot , p. 104. — Il sert à déterminer les ternUnaisons des
versets de psaume, ibid. — Il est quelquefois confondu avec le neume^ p.l04,N.(l)etp.4i.
Évangile. —Intonation légitime, p. 141. Note historique, p. 157. — Intonation défigurée,
ÉxiicuTiON du chant sacré. — Réflexions générales à ce sujet, p. 175, seq. Avis particuliersy
p. 177, seq.*
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^exécution bonne ou mauvaise âëpend en grande partie de l'orgaaisle accompagnant, p. 203.
Expression. — Celle-là seule est vraie qui rend le mieux les sentiments qui dominent
dans les paroks etdans la mélodie , p. 177.
Fa. — Syllabe dont les anciens se servaient pour indiquer non-seulement la quatrième
note de la ganmie , mais encore le si afiecté d'un bémol, p. i7,N. —
De là nous est venu jza, p. 33, N. (2).
Facteuk JForgues. — Ils ont eu tort, lorsqu'ils ont voulu donner aux claviers de leurs
instruments le toucher facile du piano, p. 216. Finale. — Conclusion des Tons d'église p. 58. — Elle peui^tre régulière ou irrégulière,
ibid. Changement accidentelle de la finale, dans les Tons d'^Use, p. 74.
— Elle est régulièrement la même pour chaque couple de Tons, p. ^.
— Transpositions accidentelles des finales , p. 179. — On entend par cadence finale celle qui termine le chant , p. 192. — Néanmoins , elle peut aussi être employée au commencement et dans le cours de la mélodie, p. 192. — Elle aime à se répéter particulièrement dans les Tons plagaux, p. 194.
Flectamus genua. — Comment il doit être chanté par le diacre , p. 157.
Formules — des Tons d'église d'après Adam de Fulda, p. 41. — Légitimes, d'après
lesquelles il faut chanter le verset de psaume après l'introit ,p. 104. Les formules de l'intonation solennelle des psaumes , p. 108 , seq. — Item de l'intonation fériale,p. 1 17,seq. — Item, des cantique8,p. 1 19,seq. , p. 121. — Formules défigurées des intonations .précédentes, p. 123, seq.
Gammb. — Etymologie de ce mot , p. 18, N. — Constitution d'une gamme diatonique ,
p. 21. — Conséquences importantes déduites de la constitution diatonique des gammes du plain-chant , p. 22 , 23. — On les a souvent confondues avec les gammes de la tonalité moderne , mais à tort, p. ^09.
Gelasb I. — n est un des souverains pontifes qui ont voué des soins particuliers au
chant ecclésiastique, p. 5 , 73, N. (2), p. 187.
Gbrbert le prinee-obbé. — Il croit avec raison qu'on peut fort bien se passer de la note
sensible , même dans les cadences finales , p. 53, N. (2). — II nous reproduit quelques mélodies anciennes , p. 138, 142.
Glabéax. — Célèbre musicogra]die du XV siècle. — Son tableau synoptique d'intervalles,
p. 28. — D'après lui le nombre des Tons d'église doit raisomiablenienl être fixéà douze , p. 54.
Gloria. — Intonations du Gloria ^ p. i56. — Intonation vicieuse, p. i57.
Gloria Patri. — La doxologie suit les mêmes intonations que celles des autres versets
des psaumes et des cantiques , p. i04, seq, p. Id9, seq. — Défaut de prononciation dans le chant de la doxologie , p. 41.
Graduel livre de chant. — Il n*est qu'une partie de l'Antiphonaire de S. Grégoire I. — Note
historique sur les révisions et les corrections du graduel^ p. 84, N. (1).
Graduel chant. — Etymologie de ce mot , p. 73. — Sa définition , ibid. — Recherches
sur les auteurs des premiers graduels. — Usage. — Modifications , ibid.
Grégoire I. S. — Il fut le grand régulateur du chant sacré , p. 9. — Il nous légua le
système tonal du chant qui fut appelé d'après lui , p. 5. — Il établit une école de chant à Rome , où il enseigna lui-même , p. iO, N. (1). — Vers qu'on chantait autrefois à l'honneur de S. Grégoire, p. iO. »- On lui attribue les quatre modes plagaux^ p. 57. — Plusieurs graduels , p. 73. — Des hymnes, p. 73. — Il fut assisté d'une manière spéciale par le S.-Esprit, lorsqu'il composa ses mélodies, p. 101.
GuiDETTi Giovanni. — Il ftit chargé par Grégoire XIII de corriger l'Antiphonier ,
p. 84, N. (1). Voyez Directorium chori.
Gui TArétin. — Célèbre moine du XI siècle. — Il apporta de notables éclaircissements
à la notation du chant, p. 14, N. (2). Il parle déjà de l'emploi accidentel du bémol , pour éviter la quarte augmentée , p. 75.
Harmonie. — Elle est nécessaire & l'organiste qui accompagne le plain-cliant , p. 208, 209.
HERMAim contractm , auteur du XI siècle. — On lui attribue la composition de la mélodie
Aima Redemptoris mater , p. 27, N. (1).
Hexacordbs. — Système tonal de quelques anciens. — C'est au moyen de ce système ,
qu'on explique la main musicale attribuée par quelques auteurs à Gui l'Arétin,p.i7,18,N.
HuHiLiATE CAPiTA VESTRA DEO. — lutouatiou légitime, p. 156. — Critique sur l'intonation
vicieuse, ibid.
Hybine. — Pange lingua , comme on le chante à Rome , à la chapelle sixtine, p. 66. —
Recherches sur son auteur , ibid. — Eloges d'un illustre savant au sujet de cet hymne , p. 67, N. — On attribue Vhymne Ave maris Stella ordinairement à S. Bernard , mais à tort , p. 75, N. (1). — Le chant des hymnes est ordinairement peu développé , p. 201.
Imparfait. — Ton d'église qui n'atteint pas l'étendue de son octave, p. 58. In EXITU. — Intonation irrégulière de ce psaume, p. 117. — Note historique sur ce
psaume, ibid, N. (1). — Intonation défigurée de ce psaume, p. 129.
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Intervalles. — Déflnition d'après Boèce , p. 23. — Leur nombre , ibld. n^ % — Dénomi*
nations anciennes et modernes des interralles, p. 24, seq. — Tableau synoptique des intervalles 9 p. 27.
Intonation. — Des psaumes et des cantiques — Voyez formules, — Pour se rendre sûr
d'une intonation juste , il faut s'exercer à demi-voix , et répéter k pleine voix les morceaux qu'on a travaillés , p. 176. — En quoi consiste Vintonation d'un ton fixe, qui puisse servir de dominante commune, p. 178,. 184.
Intaoit. — Définition, p. 101. — Il était appelé ingressa dans la liturgie Ambroisienne,
pourquoi ? ibid. — Le premier introït a été composé par S. Grégoire I, assisté de l'Esprit divin , ibid. — Ils sont restreints quant aux notes, et ordinairement écrits dans un Ton parfait , p. 200.
Iti KissA est. — Intonations diverses, p. WS. — Manière vicieuse de prononciation ,
Kyrie. — L'étendue musicale du kyrie doit se régler d'après la solennité des fêtes, p. 200.
Lauda sion. -^ Il est généralement attribué à S. Thomas d'Aquin ; cependant, il est plus
probable qu^il a été composé par S. Bonaventure , p. 71, N. (1). Leçons. — Intonation d'après la méthode romaine, p. 164. — Variante, p. 165. Lévites. — Dans l'ancienne loi ils étaient spécialement chargés de l'exécution du chant
religieux , p. 98.
Lignes. — Elles servent à distinguer les notes , et à les placer à tel degré d'élévation
qu'on veut leur donner, p. 14. — L'usage des lignes a beaucoup
varié dans les anciens temps , ibid. N. (2).
Marchetto à Padua. Célèbre musicographe du XIII siècle, qui nous a laissé un traite trèsremarquable sur le plain-chant , p. 21.
Martini P. Jean Bapt, — Illustre musicien du XVIII siècle. — Il établit le genre diatonique du chant grégorien , p. 51 , 52.
Médiation. — Cadence ou repos vers le milieu d'un verset de psaume ou de cantique,
p. 104. — Quelquefois il faut faire une deuxième espèce de médiation , lorsque la moitié du verset est trop longue , pour être chantée d'une seule haleine, p. 182.
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MéLk^ciENS — combattus par S. Athanase^ parce qu'ils chantaient les psaumes d*une
manière inconvenante et ridicule^ p. 8.
Milieu cadence du — est celle (dans les Tons aiithent.) qui tombe sur une note tenant le
milieu entre la cadence finale et la correspondante. Dans les plagaux
elle est celle sur laquelle finit quelque autre Ton plagal, p. i92, d95. point du — sa fait dans la seconde partie d'une oraison. — On ne peut l'employer
qu'une seule fois dans la même oraison , p. 132, ibid. N. (5). Mixte. — On appelle mixte le Ton authent. qui descend plus d'un ton au-dessous de sa
finale — et plagal mixte celui qui monte plus d'une sixte au-dessus de
sa finale, p. 58. — Exemples de Tons mixtes, p. 65, seq. Modes. — Voyez Tonsd'église.
Monosyllabes. — Ils demandent k être élevés d'une note dans les intonations des psaumes,
p. 122, et des cantiques , p. 127 du 2«, 4% »• et 8» Ton. Mots hébreux. — Yoyez monosyllabes.
Neume. —Son étymologie, p. 29. — Il a plusieurs significations, ibid. — La définition ,
d'après Gafori, p. 28. — Son usage remonte à la plus haute antiquité, p. '30. -* Les neum^es furent plus tard confondus avec les séquences^ ibid. — Ils étaient anciennement indiqués par une grande barre parallèle qui coupait la portée, p. 31. — Neume, dans la psalmodie , se con fond parfois avec evovœ, p. 160.
Notation. — Elle a subi de fréquentes transformations, p. 11^ N. Il n'est pas probable
que S. Grégoire se soit servi des lettres de l'Alphabet pour noter ses chants, ibid. — Les signes de notation étaient quelquefois appelés neumes. Exemple de ce genre de notation, p. 15, N. — Autres exemples de notation ancienne p. 12. — Suidas^ écrivain grec prétend que la notation des Hébreux a été perdue sous l'empereur Arcadius^ p. 98, N. (1).
Notes. — - Caractères de convention qu'on emploie pour représenter la mélodie du chant ,
p. 1 1 . — Elles sont aussi appelées cordes^ ibid. — Elles n'ont pas toutes ni la mémeforme ni la même valeur, p. 12. — Différentes espèces de notes qu'on ne trouve que dans de très-anciens livres de chant, — notes liées, obliques, rotta^ quilisniaf coronata, p. 11 . N. — Chaque Ton d'église à ses notes essentielles, p. 40. — Notes propres à chaque Ton, — communes à chaque couple de Tons, p. 55. — Notes initiales propres à chaque Ton, p. 109, seq., p. 198.
Octave. — Intervalle qui est à la distance de cinq tons et deux demi-tons , p. 26. — Les
Tons d'église atteignent rarement l'étendue d'une octave , p. 55.
Offbktoires. — Us sont écrits dans différentes espèces de Tons , p. 200. Ils exliortent
à l'exercice des bonnes œuvres et à la persévérance, p. 201.
Office divin. — Il contient les mélodies qa*on chante à la messe, p. 432, et celles des
heures canoniques, p. 158, seq.
Oraisons. — Intonation solennelle à la messe, p. 155. — Fériale, p. 154. — Pour les
messes des morts^ p. 155. — Intonations défigurées et arbitraires , ibid. — Critique à ce sujet, p. 155, 156. — Intonation des oraisons dans les heures canoniques , p. 167.
Okganistb. —Il doit être versé dans le contrepoint, dans l'harmonie et dans la composition musicale en général , p. 207 , seq. — Il doit accompagner le plain-chant d'une manière analogue à la gravité et à la simplicité de ce chant, p. 209. — Sollicitude de TEgUsedans le choix des organistes, p. 214. — Son jeu doit être large , grave , modeste , sans qu'il y mêle des sons mondains , théâtrals ou pro&nes, p. 212 , seq.
Palestrina. — Il fut chargé par Grégoire XIII de la révision des livret de chant ; mais il
réussit mal, p. 84^ N.(l). — Il conseilla à Guidettî son collaborateur de conserver le ncume dans quelques versets de l'office divin, p. 161 .
Parfait. — Ton d'église qui dans une mélodie a toute l'étendue de son octave, p. 58.
Participante. — Cadence de plain-chant. Dans les Tons authent. elle est celle qui tombe
sur une note peu distante de la cadence du milieu — et dans les plagaux , celle qui finit sur la note servant de cadence correspondante à leurs Tons authent. relatifs , p. 195.
Parties intigranies des Tons. — Règles et exemples nécessaires au compositeur d'un
plain-chant, p. 201, seq. — Il est défendu aux chantres d'improviser une deuxième ou troisième partie sur la mélodie du chant , p. 184.
Paroles. — Elles doivent être distinctement prononcées dans le chant , p. 185. — Elles
doivent inspirer la mélodie au compositeur , p. 188.
Passion. — Mélodie d'après la bonne méthode romaine, p. 145. — Variante, p. 146. —
La Passion n'a pas toujours été chantée dans l'Eglise, p. 146, N. — Sa mélodie a du être composée par un chantre de la chapelle pontificale, p. 145, N. (1).
Pater noster. — Intonation solennelle du pater à la messe , p. 151. — Fériale, p. 152. —
Ces intonations sont conformes à celles que Baîni a trouvées dans des ms. dont quelques-uns sont antérieurs au XI siècle , p. 150. — Mauvaise manière d'intercaler des demi-tons chromatiques dans le chant dn pater ^ p. 155. — Intonation du pater dans les heures canoniques, p. 165.
Pause. — Repos indiqué par une ligne perpendiculaire qui coupe en tout ou en partie
les quatres lignes de la portée , p. 28. — On varie touchant la manière de l'indiquer, p. 29. — Dans la psalmodie elle a lieu au milieu d'un
Ik
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verset de psaume, avant l'astérisque, p. 104. — Elle doit se faire autant que possible, sur les notes essentielles des Tons , p. 185.
Plagal. — Ton d'église , au nombre de quatre , que S. Grégoire ajouta aux quatre Tons
authent. de S. Ambroise, p. 57. — Ils descendent une quarte plus ba^ que les authent. et sont formés d'une quarte et d'une quinte^ p. 58. »- Us arrivent ordinairement à leur finale d'une manière précipitée, p. 88.
Point. — Il indique un repos ou une respiration dans le texte , p. 29. — n y a deux
sortes de points dans l'intonation des oraisons, p. 132.
Point principaL — Celui qui se fait après la fin de la première partie d'une oraison ,
p. 132. — On ne peut le faire qu'une fois dans une même oraison, ibid. N.
Pontificale. — Livre de chant qui feit partie deTAntiphonaire, p. 131.
Portée — > ou les quatre lignes parallèles sur ou entre lesquelles on place les notes ,
parce que la réunion de celles-ci renferme la portée d'une voix ordinaire , p. 14.
Préface. — Intonation solennelle , p. 148. — Fériale, p. 150. — Ces formules sont trèsanciennes , ibid. — Il est défendu d'y intercaler des demi-tons chromatiques, ou dièses 5 p. 155. — Les Grecs n'ont qu'une seule préface qu'ils appellent «vx«pf<ri«# ou ^e|ox«>far, p. 151, N. (1).
Prophéties. — Intonation , p. 165. — Remarque sur les monosyllabes et les mots hébreux
dans les prophéties, p. 166.
PaocESSionALE. — Livre de chant qui fait partie de TAntiphonaire, p. 151 .
Prononciation. — On prononce bien lorsqu'on donne à chaque lettre, voyelle ou consonne
et à chaque syllabe le son que prescrit l'usage, p. 176. — Défaut le plus commun de prononciation, p. 177.
Psalmodie — est l'art de chanter les psaumes de David et les cantiques tirés de l'écriture sainte, p. 97. — Elle a été réglée par S. Grégoire I, p. 100.
Psaumes— -composés, du moins en grande partie, par* le roi David, p. 99. — Les
psaumes graduels sont attribués en partie aux enfiints de Coré, ibid. — Mélodies des psaumes, p. 104, seq., p. 108, seq.
PuTEANUs Erycius. — Il contiribua puissamment à faire adopter la syllabe si dans la gamme
musicale, p. 16, N. (1 ).
Quarte. — Intervalle de quatre degrés , contenant deux tons et demi, ou trois tons, p. 24.—
La quarte augmentée n'est pas admise dans la tonalité du chant grégo: rien, p. 25, 52, 81 . — Il y a troi^ espèces de quartes qui entrent dans la formation des huit tons d'église , p. 55. — Elles servent souvent à discerner les Tons, p. 87.
QuiLisNA. — Note qui n'est plus en usage. — Elle avait la valeur de deux notes longues ,
Quintes. — Elles sont justes ou diminuées, p. 25. — La quinte diminuée ne s'emploie pas
dans le plain-chant, p. 25^ 55. — Il y a quatre espèces de quintes dans la formation des Tons, p. 55. — Elles font souvent distinguer les Tons , p. 54,seq«,p.88.
Règles — de discernement des Tons. — Celles qu'on enseigne généralement sont insuffisantes à cette fin, p. 85^ 86, seq.
Répons — est un chant précédé d'une leçon ou d'un capitule, p. d68. — Il y a deux sortes
de répons, ibid. — Intonation des répons brefs, ibid.
Requiescant in page. — Intonation légitime pour les messes des morts, p. d56. — Dans
quelques églises on a substitué ou ajouté une intonation arbitraire à celle dcRome, ibid. — La même intonation dans Toflice divin, p. 471.
Respibation. — Elle est tout pour le chant, p. 52, N. (2). — Défaut de respiration, à quoi
il mène, p. 55. , N. , p. 185. — La respiration doit être autant que possible subordonnée aux paroles, p. 185.
RiTUALE. — Livre de chant, qui n'est qu'une fraction de l'Antiphonaire, p. 151.
Sanctus. —Tiré du graduel édité sous Paul Y, édition la plus estimée, p. 74.
Seconde. — Elle est majeure lorsqu'elle est composée d'un ton, — - mineure, lorsqu'elle ne
forme qu'un demi-ton , p. 25.
Sekiditonus. — Connu aujourd'hui sous la dénomination de tierce mineure, p. 24.
Sekitoniuk minm. »-* Indique le demi-ton admis dans le plain-chant, p. 24. — Celuilà est seul admis dans la tonalité du chant grégorien, que les anciens appelaient enharmonique ou mineur^ p. 21. — Il sert à distinguer entr'elle les espèces de quartes et quintes , qui entrent dans la formation des huit Tons, p. 55. — Le semi-ton chromatique ou le dièse est étranger au plain-chant grégorien, p. 52, 57.
Séquences. — Elles ne sont qu'une dérivation des neumes, p. 50 , N. (5). — Recherches sur les premiers auteurs des séquences , ibid. •— L'église de Rome n'a jamais fait un fréquent usage des séquences, p. 51, N.
Sixtes. — Il y a deux espèces de sixtes usitées dans le plain-chant , p. 26. — Dénominations latines des sixtes , ibid.
Solfèges. — Exercices de solmisation , p. 55 , seq. — Les élèves doivent faire grand cas
des solfèges , ibid.
Solmisation — est la juste prononciation des notes par les syllabes qui y correspondent,
p. 55. — Dans un sens plus large elle comprend l'art de solfier, ibid.
Son. — Toute voix est un son , quoique tout son ne soit pas toujours une voix , p. 5.
— Différence d'un son et d'un (o», p. 25.
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Stàbat mattb. — On Tattribue à Jacopon , de Tordre de S. François d'Assises. Il esl
duXIVsiècle,p. 51,N.(5).
SuRABONDAPTT. — Ton d'égliso qui dépasse son étendue ordinaire d'une octave , p. 58.
— Exemples de Tons surabondants , p. 6i , seq. — On remploie ordi« nairement pour les morceaux qui abondent de paroles et de sentiments, p. 200.
Tétracordes. — Petites échelles tonales renfermées dans Tintervalle d^une quarte
juste , p. 50. — Ils ont servi de base à la tonalité grégorienne , ibid.
— Exemples et divisions des tétracordes , p. i7 , 51. — Tétracordes des finales , p. 58.
Tierce. — Deux notes à deux degrés de distance^ p. 24. — Elle peut être majeure ou
mineure , ibid. — On chante les tierces mineures languissamment {débiliter) , et les tierces majeures puissamment {patenter)^ p. 184. ToifALiTÉ diatonique du chant grégorien (voyez diatonique). Ton — en général , est l'effet de deux sons composés Fun à l'autre , p. 25. — d église. — Certaines formules mélodiqueis composées de la combinaison diatonique
d'une quinte et d'une quarte , ou vice-versa , justes de part et d'autre , pour.donnerdela variété au chant, p. 53. — Tableau général des Tons d'église, p. 54. — Ils sont divisés en Tons authentiques et plagaux^ p. 57. — Les uns et les autres peuvent être parfuts ou imparfaits, — surabondants, — mixtes, — commixtes, — réguliers ou irréguliers , p. 58. — Exemples de tous les Tons et de leurs divisions , p. 59, seq.
— Il est important de savoir discerner les Tons. — Règles à cette fin , p. 85. Ils sont quelquefois nécessairement transposés , p. 89, seq. — Tableau de Tons transposés, p. 91. — Fondement de la distinction des Tons , p. 95. — Tons d'église dans la psalmodie , p. 105^ seq. — Caractère des Tons (voyez carwtère). — On ne doit pas les confondre avec les Tons majeurs et mineurs de la musique figurée, p. 209.
Traits. — Etymologie de ce mot. — Définition, caractère , p. 73, N'. (2), — item p. 200,
N.(4), — item p. 201.
TRANSPOsmoir des ckfs, — On transpose quelquefois les clefs , à cause de la trop grande
étendue d'une mélodie , p. 20. — — des Tùns d'église. — Elle est corrélative à cell^ des clefe , p. 89. — Elle est quelquefois nécessaire, ibid. — Transposition des Tons à la quarte supérieure ,[p. 90 , 91 . — Elle est devenue fréquente après la réduction des Tons , p. !90. — Manière mauvaise de transposition , 92 , seq. — Fondement d'une bonne transposition , p. 95. ^ Transposition pour arriver à une dominante commune, p. 178, seq. — Exemple à ce sujet , p. 180.
Tritonus ou Tritou . — Intervalle de quarte augmentée , p. 25. — Il devient quarte juste^
au moyen du bémol accidentel , ibid. — On ne peut jamais l'employer dans le plain-chant , p. 74 et passim.
Union des voix. — Elle contribue puissamment à la nugesté et à la beauté du plaln-
chant , p. 182, 184.
UmsoNus ou UNISSON. — Deux notes placées sur un même degré d'élévation , p. 26. —
On doit chanter les mélodies grégoriennes à Tunisson des yoîx, p. 184. Unissoniqtie. —Les accords qu'emploie l'organiste dans Taccompagnement
du chant , doivent être autant que possible , unisioniques , p. 207.
Véphbs. — On doit les chanter d'après une intonation fixe et une d<miinante commune ,
VfiKSET — de p&aume après Tintroît, p. 104, seq. — Repos dans les versets (voyez pause,
milieUf médiation). — Intonations des versets dans les heures canoniques, p. 159. — Verset neumatisé, p. 160. — Critique sur les conclusions fautives de ces versets , p. 162. — Verset qui fait partie d*un répons, p. 168. — C'est au conmienoement de ce verset qu'on trouve ordinairement la dominante du répons, p. 85, N. (1).
Vespérale. -«- Fraction de TAntiphonaire, p. 131. — Remarque sur quelques éditions
récentes du Vesfierafe , p. 180.
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APPROBATION
Nous avons examiné afec soin la Méthode de Plain-chant inti talée : Les vrais Principes du Chant Grégorien , par N.A. Jahssin, et nous l'avons trouvée entièrement en harmonie avec les principes de notre Décret du 26 Avril 1843. C'est une œuvre de longues recherches , de hautes connaissances musicales et d'une utilité incontestable. Aussi approuvons-nous bien volontiers cette excellente Méthode, et nous en recommandons instamment l'usage au Clergé de notre Diocèse.
Donné à Malioés le 38 Janvier 1845.
ENGELBERT Gard. Arch. de Malines.
ERRATA
Pag. 33. Dans la continuation de la note (2) de la page précédente^ lisez sans un grand volume dair^ qu'on doit savoir comprimer et ménager selon les pauses plus ou moins longues , qu'indique la ponctuation du texte, il n'est point de force, etc.
Pag. 34. Il y a dans la neuvième portée 8® note : ut; il &ut un ré.
Pag. 43. Lisez, au commencement de la troisième portée :
et un peu après :
A - lie - lu - ja.
De - um
Pag. 44. A la fin de la 9® portée lisez :
ve
Pag. 4S. A la fin de la 5^ portée lisez : ^
cernu - i , Pag. 46. Remplacez le guidon de la 3fi portée par celui-ci ±
Ihid. portée 6®
per-fora - tum.
Pag. 47. Remplacez le guidon de la 4® portée par celui*ci ^
Pag. 69. A la fin de la 6® portée mettez le guidon qi
Pag. 71 . . 5e I
Ihid. 6e ^
Pag. 82. A la fin de la première portée haussez le béinol de deux degrés.
Pag. 88. Lisez : § V au lieu de § VI.
Pag. 89. § VI § VIL
Pag. iOl. § L ajoutez un s au mot intonation. Pag. 108. S IIL ligne 9« lisez : Voir § II, p. 104.
Pag. 119. 2^ portée lisez :
Is-ra-ël.
Pag. 134. Substituez une clef de fa k celle d'tif qui se trouve à la deuxième portée.
Pag. 137. 2^ portée , baissez le deuxième dièse d'un degré.
Pag. 141. Lisez :§ IV.
Pag. 142. 9^^ portée^ séparez le guidon après Jésus ^ de la clef d'uf qui suit.
PRÉAMBULE DU DÉCRET
Manifestum est exSanctis Patribus et Con- 11 est manifeste , d'après les Saints Pères et
ciliis , cantum et muncam in oMciU divinU les Conciles , que le chant et la musique doivent
unicè adhibenda esse , ul Dei laudes solemniùs être uniquement employés dans les offices divins
celebrentur , et fidelium mentes ad Divinœ Ma- pour célébrer plus solennellement les louanges
jeslatis cultum ac cœlestia desideria excUentur de Dieu , pour exciter les Ûdèies à adorer ia
Quapropter enixè commendamus omnibus Pa- Majesté divine et pour élever leurs cœurs aux
rochis et quibuscumque seu ecclesiarum, seu sa- choses célestes. C'est pourquoi nous recommau-
cellorum etiam privatorum Rectoribus, ut can- dons instamment à MM. les Curés et Desservants,
lum et organorum aliorumque instrumentorum ainsi qu'aux Prêtres qui desservent des chapelles
usum in ofjiciis divinis sic ordinent , ut salu- privées, de régler le chant, l'usage de l'orgue et
tarisiUe scopus altingatur , omnesque resecent des autres instruments dans les offices divins , de
prœcaveantque abusus , gui eidem conlrarii manière que ce but salutaire soit atteint; de faire
sunt, aut sanctitali divinx cultûs qualicumque cesser et d'éviter tous les abus qui y sont con-
modo répugnant. Advertant sibi ex o/ficio eu- traires, ou qui répugnent d'une manière quel-
ram incumbere, ut Sacrosanctum Missœ sa- conque à la sainteté du culte divin. Ils doivent
crificium cœteraque officia piè decenterque per- bien remarquer que leurs fonctions leur impo-
agantur , alque cantores, organistœ et musici sent l'obligation d'avoir soin que le saint Sacri-
debitè suo munere fungantur, Speciatim verd fice de la Messe et les autres offices soient célé-
attendant ad sequentia , quœ ferè omnia tùm brés avec piété et avec décence , et que les
ex Synodis f tùm ex Summorum Pontificum chantres, les organistes et les musiciens s'acquit-
Decretis , prœsertimverà ex Constitutione Be^ tent de leur tâche comme il convient. Ils doivent
nedicti XI v de die 19 februarii i749 , desumpta surtout faire attention aux dispositions suivan-
sunt, tes, qui sont presque toutes titrées des Synodes
et des Décrets des Souverains Pontifes, notamment dé la Constitution de Benoît XIV en date du 19 février 1749.
OBSERVATIONS
1 cuiai. Cl. jci pompe convenable : mais le cnani aussi Dien que la musique furent admis uniquement dans le but désigné par ce préambule du Décret, savoir : pour célébrer plus solennellement les louanges de Dieu , pour exciter les fidèles à adorer la Majesté divine et pour élever leurs cœurs
8ion que resseniu d«. Augusuu eu ouicuuaut ic vuaui uc t c|^ii5t3 ue Hiiau: vommen je versai oe pleurs j ômon Dteu, dit-il, par la forte émotion que je sentais^ lorsque j'entendais dans votre Eglise chanter des hymnes et aies cantiques à votre louange ! En même temps que cet sons touchants frappaient mes oreilles^ votre vérité coulait par eux dans mon coeur ^ et elle excitait en moi tes mouvements de la piété.
ARTICLE PREMIER
Cantus planus et firmus , qui Gregorianas dicitur , si rite decenterque peragatur , à pus hominibus libentiiis audilur ^ et alteri^ qui harmonicus seu musicus dicitur, mérita prœferlur, Illum igitur , ubi in usu est^ omnino retineri ; ubi abolilus est , restitui , foveri et promoveri cupimuSf prœserlim tempore adventûs et quadragesimœ , in matuttnis tenebrarum hebdomadœ sanctœ , totoque officio Parasceves , in Missis defunclorum , maxime veidin sepulturis et exequUs.
Les hommes religieux entendent plus volontiers le chant plain et soutenu qu'on appelle Grégorien^ si on le chante avec décence et comme il convient; et ce n'est pas sans raison qu'ils le préfèrent à celui qui est nommé harmonique ou musical. Nous désirons donc qu'on le conserve absolument dans les endroits où il est en usage , et qu'on le rétablisse , qu'on le cultive et qu'on le propage là où il a été aboli» surtout pendant le temps de l'Avent et du Carême , dans l'office des ténèbres de la Semaine Sainte, et dans tout l'office du Vendredi Saint, dans les Messes des morts, et particulièrement dans les enterrements et les obsèques.
OBSERVATIONS
L'auteur d'un article sur la musique religieuse^ publié par la Revue de Bruxelles, a fait sur ce premier article du Décret des observations qui méritent d'être rapportées ici. ail n'est pas douteux , - dit-il, que le chant qu'on appelle Grégorien, est entendu volontiers par les hommes pieux et préféré à tout autre chant musical. Pour nous, nous ne craignons pas de renchérir encore sur les expressions du premier article , et de soutenir que non-seulement les hommes qui professent la vraie piété, mais tout homme éclairé et indépendant, et qui n'a aucun intérêt à dissimuler ses opinions, préférera à l'église le chant Grégorien bien exécuté à tonte autre musique; nous n'exceptons pas même le musicien, s'il nous est permis de nommer ainsi , non pas celui qui exerce 1t musique comme métier, mais celui qui a acquis la connaissance de cet art par étude et par principes. La raison en est, que la tonalité constitutive du plain-chant est éminemment propre à produire des émotions conformes aux sentiments pieux , que nous devons tâcher d'exciter en nous pendant le culte que nous rendons à Dieu. Les bornes restreintes d'un seul article ne nous permettent pas de développer tout au long cette Yérité. Nous nous contenterons pour le moment de nous appuyer sur quelques autorités non suspectes, que nous pourrions au besoin multiplier encore. Si V histoire f dit M. De Chateaubriand, ne prouvait pas que le chant Grégorien est le reste de cette musique antiqw , dont on raconte tant de miracles^ il suffirait d'examiner son échelle pour se convaincre de sa haute origine. Le Christianisme est sérieux comme l'homme, et son sourire même est grave Rien n'est beau comme les soupirs gue nos maux arrachent à la Religion L'office des morts est un chef-d'œuvre; on croit entendre les sourdf
retentissements du tombeau » Et plus loin , en comparant le chant ecclésiastique avec la
musique sublime de Pergolèse, le même auteur préfère ce chant aux inspirations du grand moai-
cien italien Ajoutez à ces illustres témoignages, ceux de tous les hommes spéciaux, qui se
sont sérieusement occupés de cette matière , et vous concevrez facilement la préférence que nous accordons au chant Grégorien. Cependant il ne suffit point que le plain-chant ait en lui-même des beautés reconnues ; il faut encore qu'il soit exécuté par des chantres qui en connaissent les principes, et savent en appliquer les règles. •
Pour se conformer à ce premier article du Décret, MM. les Curés doivent réunir dans claque paroisse un nombre de chantres proportionné à l'étendue de l'église : sans cette condition le chant Grégorien ne saurait être fait avec décence et comme il convient; et pour cette raison les Conseils de fabrique ne sauraient s'opposer aux dépenses qui peuvent en résulter. On obtiendra facilement de bonnes voix , si on met les places au concours et qu'on y attache un traitement convenable. Le? maîtres de chant ou les Curés doivent , surtont au commencement , réunir souvent tous les chantres pour faire des répétitions générales. Ils doivent s'attacher à fQrmer, à cultiver les voix, à apprendre à chanter avec goût (i)« et spécialement à observer avec beaucoup d'ensemble lé rhythme et la mesure propre au chant Grégorien; ils y donneront toutes les autres instructions nécessaires pour parvenir à une exécution convenable et décente (Voyez l'art. IV et les observations). Ils défendront sévèrement aux chantres d'harmoniser à leur manière l'œuvre si respectable de l'antiquité chrétienne, en improvisant une seconde , une troisième partie. L'organiste évitera également avec soin de blesser par son accompagnement la grave simplicité du chant Grégorien (Voyez l'art. VII et les observations).
Il est à désirer que les éléments du plain-chant soient enseignés dans les écoles primaires. Les enfants qui se distinguent par leurs progrès et par leur bonne conduite , trouveraient une douce récompense à être admis à chanter ài l'église. Le rétablissement des anciennes Maîtrises, où les enfants de chœur recevaient une instruction musicale complète, serait aussi d^une grande utilité pour le progrès du chant et de la musique sacrée. Mais c'est dans les Collèges, et surtout dans les Grands et Petits Séminaires , que Ton doit propager le goût du chant Grégorien par des exercices fréquents et bien dirigés, et par une exécution toujours soignée ; car c'est de ces établissements que. doivent sortir ceux qui plus tard devront sou» ce rapport diriger les autres, et prévenir les abus.
ARTICLE PEUX
Ubi eantus mumui adkihetur , cunnt Pa- Hi Ton fait usage du chant musioal , MM. les
roehi u^ Ht gràvU , deeorus , $uavis ae pius : Cnrés auront soin qu'il soit grave , décent ,
invigUentqueneprofanimoduliintrodueanturj suave et religieux , et ils veilleront à ce qu'on
aut qui (evitatem êjpirent , nimiove strepitu n'y mêle point des airs profanes ou qui respirent
affcclus pietatis pottùs dissipent quàm foveant la légèreté , ni des pièces bruyantes , plus
et excitent. propres à dissiper qu'à nourrir et à exciter les
affections pieuses.
OBSERVATIONS
Dès que dans tontes les paroisses on exécutera exactement les dispositions de l'art. I , la force même des choses fera disparaître de nos solennités un genre de musique qui a donné lieu aux abus indiqués par l'art. II. Le bon goût des musiciens instruits sera là-dessus d'accord avec les sentiments pieux des fidèles.
On ne doit Jamais remplacer le plain-chant par la musique, sans avoir tous les éléments nécessaires pour que celle-ci puisse être, au moins relativement, digne de nos temples, autant par le caractère des compositionâ musicales que par les qualités de ceux qui doivent les exécuter. Il ne faut point dans le lieu saint scandaliser, affliger l'oreille des fidèles , pour plaire aux caprices d'un petit nombre d'amateurs peu éclairés.
Quant aux pièces mêmes , les maîtres de ipnsique n'Igporent pas que peu de compositeurs , parmi les modernes surtout, ont atteint le but que l'Eglise s est proposé en permettant la musique dans les offices divins. Elles sont certainement bien rares les pièces , dont l'exécution élève le cœur des fidèles à la contemplation des choses célestes et les excite à prier. Sans parler de tant de compositions d'un ordre inférieur, qui n'ont aucun caractère, presque tontes les Messes solennelles, presque tons les grands motets s'éloignent du but. Ecrits dans ce qu'on appelle le style dramatique ou descriptif, et comme tels passant et repassant sans cesse d'une nuance à une autre , du tendre au terrible, du calme au bruyant, loin de nourrir la dévotion et d'entretenir le re» cueillement» ils deviennent un sujet continuel de distraction.
Les maîtres de musique qui ont à cœur de se montrer dignes de la confiance des Curés , et de la charge à laquelle ils sont élevés , doivent donc être sévères et prudents dans le choix des pièces, et avoir constamment en vue de bien remplir les intentions de l'Eglise; ils doivent s'entourer à cet effet de toutes les lumières et de tous les conseils, dont ils peuvent avoir besoin.
(1) On croit souvent rehausser la solennité des offices en chantant haut : c'est une erreur ; en chantant trop haut , on 6te au chant la gravité qui lui appartient, et on empêche la voix de devenir ronde et sonore.
ARTICLE TROIS
Quœ cantanlur , of/icio semper concordent , Les paroles qa'on ebanCe doiTent toujours ntque ex H^Êissali , Breviario vel Scripturàsa' s'accorder avec Toffice ; et elles doivent étte tierà desumpta sinl, Porrà rarisHnU pernUtta- rées da Missel, da Bréviaire oa de l'Ecriture iur usus linguœ vulgarit. Sainte. On ne peut que très- rarement faire usage*
de la langue vulgaire.
OBSERVATIONS
Rien n'est plus juste que cette disposition, puisqu'il serait inconvenant de chanter, pareiemple, au jubé des cantiques en l'honneur de la sainte Vierge ou d'un Saint, pendant que le Prêtre est occupé à l'autel à adorer le saint Sacrement ou à prier pour les morts.
Aussi plusieurs Papes ont-ils pris des mesures pour empêcher qu'on ne chante des motets on d'autres pièces étrangères à l'office qu'on célèbre. Innocent Xll a fait publier un décret concernant la Messe et les Vêpres , dont voici les dispositions : Sa Sainteté défend absolument de chanter dans aucune église des motets ou d'autres compositions; seulement elle permet à la Messe Vlntroït , le Graduel et l'Offertoire , et aux Vêpres les antiennes avant et après les psaumes , sans la moindre altération , de manière que les musiciens se conforment entièrement au chœur; car, comme le chœur ne peut rien ajouter à l'office ou à la Messe, la même défense existe pour les musiciens. Sa Sainteté permet néanmoins qu'à l'Elévation de la Messe et pendant l'exposition du très-saint Sacrement, on chante des motets tirés des hymnes de St, Thomas, ou des antiennes du Bréviaire, ou de la Messe de la fête du très-saint Sacrement , sans cependant rien changer aux paroles.
Quant au Salut , les chantres doivent prendre pour règle invariable de chanter des psaumes , des hymnes, des antiennes ou des motets qui correspondent à l'oraison qui doit les suivre; et ils ne doivent jamais se permettre de remplacer VAve Maria par une autre pièce de chant quelconque. Ce serait manquer grièvement contre les prescriptions de cet article , que d'exécuter au Salut des oratorios , des cantiques , ou d'autres motets qui n'ont pas de rapport an SU Sacrement, k la sainte Vierge ou aux Saints dont on fait la commémoraisoo.
ARTICLE QUATRE
Curandum ut verba quœ cantantur , plané 11 faut toujours avoir soin que les paroles perfeclèque inteUigantur. qu'on chante , puissent être bien entenaues et
comprises.
OBSERVATIONS
Les chantres doiyent donc s'attacher à bien prononcer les paroles qu'ils chantent, n est à désirer que lorsqu'ils ne savent pas la langue latine , MM.les Curés et Vicaires les exercent dans la prononciation.
Pour parvenir à une exécution convenable , non-seulement le mattre de chant doit avoir étudié le sens des paroles ; il faut encore qu'il soit pénétré des sentiments qu'elles expriment, et qu'il ait l'art de communiquer ceux-ci à tous les exécutants.
ARTICLE CINQ
Qum sub Inlroiiu , Offeriorio , Elevatione et Ce qu'on chante à riatfblt , à roffertoire , 6
Communione canianlur^ ne sic protrahantur TElévatioD et à la Commanion , ne peut être
ut exspectando celebrans sacrt/icium inler- prolongé de manière que le célébrant soit obligé
rumpere cogatur. Neque eliam Hymnus an- d'atteodre et d'interrompre le Sacrifice. De même
gelicus, Symbolum , aut ea quœ stib Laudibus le Gloria , le Credo , et ce qu'oo chante le soir
vetpertinis canlantur , sic protrahantur ut au Salut , ne doit pas être tellement long ,
Missa sine concione ultra horam , Laudes que la Messe sans sermon dure, plus d'une
Vespertinœ ultra très horœ quadrantes durent, heure , et le Salut plus de trois quarts d'heure.
Constat enim immodicam divinorum ofjiciO' Car il est certain que la trop grande longueur
rum longitudinem pietati fidelium nocere. des offices divins nuit à la piété des fidèles.
OBSERVATIONS
L'Église défend d'une manière rigoureuse que le St. Sacrifice de la Messe , une fois qu'il est commencé , soit interrompu sans motif légitime ; et l'on comprend facilement qu'il ne peut être loisible aux chantres et aux musiciens de suspendre cette sainte action pour achever une pièce de chant ou de musique. Les maîtres de chant doivent donc choisir les pièces do manière qu'ils ne fassent pas attendre le Prêtre lorsqu'il doit commencer le Gloria in excelsis , la Préface , le Pater noster ou le Dominus vobiscum après la Communion.
Cet article prescrit avec raison que la Messe ne dure pas plus d'une heure , ni le Salut plus de trois quarts d'heure : car l'expérience prouve que la trop grande longueur des offices eu détourne bien des personnes.
ARTICLE SIX
Instrumenta musica, si cantui ad jungunhir, SI on fait accompagner léchant par des in-
■' ' ■" servent
Conchantf
tibus eorum sensùs infigatur , commoveanturque afin que le sens des'paroles pénètre mieux dans fidelium animi ad spiritualium rerum contem- le cœur de ceux qui écoutent , que Vesprit des plationem , et erga Deum divinarumque rerum fidèles soit excité à la contemplation des choses amorem inciteutur. Quare caveatur diligenter spirituelles , et àVamour deDieu et des choses ne instrumenta opprimant vocem cantantium divines. On doit donc prendre garde que les et quasi sepeliant sensum verborum, instruments ne couvrent la voix des chantres ,
et n'étouffent , pour ainsi dire , le sens des paroles. «
OBSERVATIONS
Les auteurs qui ont écrit sur la musique sacrée, ne sont pas d'accord sur l'emploi des instruments. Il y en a qui prétendent qu'ils doivent être totalement exclus des églises ; ils ont pour eux l'usage établi de temps immémorial dans la Chapelle Papale. D'autres soutiennent que les instruments peuvent être admis , mais ils exceptent les violons, parce que, disent-ils, leurs sons aigus excitent plutôt la gaieté , qu'ils n'inspirent ce profond respect et ce recueillement qu'exigent nos saints Mystères. D'autres voudraient qu'on se bornât aux instruments à vent , tandis que le Concile de Milan , tenu sous St. Charles Borromée , exclut aussi ces derniers , et veut qu'on se borne absolument à l'orgue. Le savant Pape Benoît XIV , après avoir rapporté les différentes opinions , ajoute qu'il a consulté des maîtres de chapelle distingués , et que d'après leur avis , il conseille de n'employer dans les églises que l'orgue, le basson , le violoncelle, la viole et les violons , parce que ces instruments servent k corroborer et à soutenir la voix des chantres , et de bannir tous les autres instruments , parce qu'ils rendent la musique trop théâtrale. Depuis cette époque de nouveaux instruments ont été inventés , d'autres ont été perfectionnés. Nous pensons qu'il est inutile de prescrire une règle générale sur le choix des instruments , car il est certain gue, comme dit l'article six, les instruments ne peuvent servir qu'à ajouter de la force au chaht , et qu'ils ne peuvent couvrir la voix des chantres , ni étouffer , pour ainsi dire , le sens des paroles , et dès-lors un bon Maître de musique doit d'abord se procurer un nombre suffisant de voix , et choisir ensuite les instruments de manière à renforcer le chant , sans le couvrir.
Ceci rentre d'ailleurs dans l'art. II , et tend à proscrire des églises ce genre de musique moderne , où les instruments font souvent la partie principale, et les voix ne font qu'accompagner.
ARTICLE SEPT
Sytnphonia , qucb solit iiiÈtrutnenliê Hub Les symphonies qu'on exécnte tTec les seuls eanlu fiunt , H in proeesiionibug aliisve officiis instruments et sans chsnt, si on en fait usage divinU adhibefilur , sint grave» , el ad aevo* dans les processions ou dans d'autres olBces ditionem exeitandam eomposita , neque nitnid vins , doivent être graves et de nature à exciter prolixUaie lœdium adferant, la dévotion , et il faut qu'elles n'ennuient pas
par leur longueur.
OBSERVATIONS
L'Eglise ne défend point d'exécuter pendant les offices divins, des pièces d'orgue ou des morceaux d'ensemble au moyen d'autres instruments , pour remplir les intervalles où le chant cesse : mais elle exige avec raison que ces pièces soient graves , et toujours de nature à exciter les fidèles au recueillement et à la prière , et qu'elles ne fatiguent point par une longueur démesurée. C'est à quoi les organistes doivent bien faire attention ; car il ne faut pas qu'ils se permettent de tirer d'un instrument , religieux par excellence , des sons légers et même entièrement profanes.
Il est impossible qne tous les organistes soient doués des talents nécessaires pour impro- Yiser d'une manière décente , surtout dans ce style grave et sévère qui seul convient à l'Eglise ; c'est pourquoi il serait à désirer qu'on publiât des cahiers ou manuels approuvés , dans lesquels on donnerait des préludes des accompagnements et des versets pour les diverses Messes en plain-chant : ainsi que pour les antiennes les plus usitées au Salut : les organistes s'en serviraient avec avantatage : dans certains cas , ils pourraient même être obligés de s'y conformer exactement.
ARTICLE HUIT
Commendamut ut à musied sacrd amovea- Nous recommandons d'écater de la musique
tnr yuidquid ah illius scopo alienum est <, solive sacrée tout ce qui est étranger à son but, tout
eurxositati vel oblectattoni audientium aut ce qui ne sert qu'à satisfaire la curiosité on le
eliam famœ auctorum inservit. Severè autem plaisir du public , ou à donner de la réputation
prohibemusnecantiones,modulationesvethea' aux auteurs. Nous défendons sévèremeut'd'in-
trales, militares velmundanœ ad sacros con-- troduire dans les églises les chants ou les airs
centus transferantur. de théâtre , la musique militaire ou mondaine.
OBSERVATIONS
U faut le répéter ici : on ne s'écarte que trop souvent du but de la musique sacréeé On l'emploie pour attirer plus de monde aux offices , et tandis qu'on éloigne les personnes vraiment pieuses , on y attire celles qui ne viennent qne pour la musique, et dont la conduite à l'Eglise ferait souhaiter qu'elles n'y vinssent point.
Rien n'est plus révoltant que d'entendre à l'église des pièces de théâtres , des marches au son desquelles le soldat est conduit au combat, ou des airs qu'on chante dans les rues ou dans les réunions mondaines. C'est une véritable profanation de la maison de Dieu, que d'y exécuter des pièces semblables. Les organistes et les maîtres de musique doivent donc avoir un soin tout particulier de s'assurer que les pièces qu'ils jouent ou fout jouer , soient sous ce rapport à l'abri de tout reproche.
Il V a un abus , qu'il est bon. de signaler ici d'une manière spéciale. Il arrive quelquefois que des Sociétés d'harmonie , ad nuises à l'église ou aux processions, poussent l'oubli des convenances jusqu'à y faire entendre des marches guerrières , ^es airs de danse j des ouvertures , des mélanges ou d'autres divertissements sur des motifs d'opéra ou sur des thèmes profanes. MM. les Curés, avant d'admettre un corps de musique dans leur église , doivent prendre connaissance des titres et du caractère de tout ce qu'il se propose d'exécuter , afin de s'assurer d'avance qu'il ne jouera rien de contraire à la sainteté du lieu.
ARTICLE NEUF
Curent, Parochi til qui ad canlandum vel MM. les Guf es auront soia que ceux qui sout
organa aliave instrumenta pulsanda in offi- admis à chantelr , à toucher l'orgue , oa à jouer
vifs divinis et maxime in processionibus ad- des instruments dans les offices divins , et snr-
millunlur , vilam verè cliristianam ducant , tout dans les processions , mènent une vie vrai-
et piè dccenterquc iuo munere fungantur, Nec ment chrétienne , et s'acquittent de leur, charge
fœminœ admillantur, prœterquamin sacellis avec piété et avec décence. On n'admettra les
et ecclesiis monialium aliarumque fœminarum personnes du sexe que dans les chapelles et
Deo devolarum. ^ les églises des religieuses.
Mandamus ut Parochi et ecclesiarum sa- Nous ordonnons aux Curés et aux Recteurs
ccllorumque Redores prœfala seduld explicenl des églises et chapelles d'expliquer avec soin
inculcenlque organistis et cantûs ac musicœ tout ce qui précède aux organistes et aux
magislris, eisque commendent ut finem quem maîtres de chant et de musique , et de leur
Ecclesia per cantum et musicam obtinerein- recommander d'avoir constamment devant les
tendit , constanter ob oculos habeant. yeux le but que l'Eglise veut obtenir par le
Actum Mechliniœ in Congregatione Adm. chant et la musique.
RR. DD, Archipresbylerorum , die 26 mensis Fait k Matines dans la Congrégation des
Aprilis anni 1842. Doyens le 26 du mois d'Avril de l'an 1842.
ENGELBERTUS Gard Arch. Mechl. ENGELBERT Gard. Arch. de Malines.
De Mandate Eminentiae suse. J. J.G.Bagdet, Secr. Par Mandement de SonËmiu. J.J. G. BAcuET^Secr.
OBSERVATIONS
L'auteur de l'article sur la musique religieuse , que nous avons déjà cité, dit avec raison au sujet de ce dernier article du Décret, qu'il lui paraît plus qu'étrange de rencontrer aux jubés des exécutants et même des directeurs d'orchestre du théâtre. Comment est-il possible , ajoute-t-il, aue ces versonnes aient le goût sévère et pieux de la musique religieuse , elles qui s*occupent habituellement de la musique légère et profane?
Los Sociétés d'harmonie baissent quelquefois beaucoup à désirer sous le rapport de la conduite (le leurs membres, ou de la manière dont ils se comportent pendant Ips offices ou les processions. Dans ces cas, MM. les Curés ne peuvent pas les y admettre, et ils doivent se contenter du chant ordinaire , à inoins qu'ils ne préfèrent employer dans les processions des chœurs de chantres avec accompagnement d'instruments k vent, ou des chœurs déjeunes gens, auxquels ils auraient fait apprendre des hymnes, des cantiques ou d'autres chants d'ensemble , écrits en style religieux imr les paroles du Processionnel.
Terminons ces observations par les excellents avis d'un judicieux auteur de la fin du dernier siècle. a La musique d'église est faite pour transporter l'âme dans les deux parmi les Chœurs des
sifflé par tous les connaisseurs , les amateurs , les virtuoses. La méthode que suivaient les
* anciens, est la seule qui convienne à la musique sacrée. Leur première attention était qu'on >> ne perdit pas une seule parole de leur chant. En conséquence le mélange des voix ne eau- « sait point de confusion dans leur musique , comme dans la nôtre, parce qu'elles prononçaient <• toutes ensemble le même mot, et que parmi ces voix il y en avait toujours une plus claire et plus sonore, qui dominait toutes les a\itres. De plus, les anciens avaient extrêmement k » cœur que leur chant fût naturel , simple, noble, touchant , et surtout proportionné à sa signi- » fication, de manière qu'il pût réunir tous les agréments de la mélodie avec tous les avantages » de la déclamation. Aussi Vossius , dans son traité du chant , des poèmes et de la force du rhytbme , prétend-il que la décadence et le peu d'effet de notre musique , viennent de ce » qu'il n'y a plus de proportion entre les paroles et le chant, de ce qu'on a dépouillé les paroles
> de la vraie prononciation , et qu'on les chante si confusément , qu'elles ne sont point enten- >> dues. Saint Clément d'Alexandrie , très-instruit et très-curieux des antiquités, assure que les » Hébreux , dans la musique destinée pour le Temple, observaient le ton grave du chant dorique, fi presque tout composé de spondées. Puissent nos savants compositeurs de motets se réformer » en se rapprochant des Anciens! Au lieu de nous donner une musique compliquée, toute ar-
> tificielle , et trop éloignée du ton de la belle nature, pour être l'expression du sentiment; une
* musique confuse et bruyante qui remplit l'oreille de sons vagues, sans rien dire au cœur; une » musique si assommante par sa longueur, que ceux qui en sont le plus avides, en sortent lou- T> jours excédés; une musique molle et langoureuse, ou fade et monotone, ou légère et sautiU » lante, plus dignes des parades que du lieu saint Tenfin qui pourrait fdire l'énumération des vices , " qui déparent la musique des Cathédrales ou Collégiales, dont on est si las?). Au lieu donc de
* s'attacher uniquement à plaire au petit nombre des gens de l'art , dont les vues sont trop » bornées, nos Orphées modernes , nos sages Amphions , pénétrés de la fin sublime, qui doit B élever leur génie , encourager leur talent, annoblir leur profession, envisageront la gloire du » grand Maître dont ils se chargent d'exécuter et d'embellir les louanges ; alors la beauté de leurs a cantiques , les charmes de leur harmonie assureront à Dieu l'hommage de tous les cœurs; et par ') un prodige nouveau ce sera au plaisir même que la Religion devra son triomphe. ^{Le Théologien philosophe par Mr. Pontallicr. Paris. 1786. Tome 2. page 215 et suiv.)
Nous approuvons la tradnctioQ qui f récède de notre Décret concernant le ebant et la musique d'église, ainsi que les Observations dont elle est accompagnée, et Nous exhortons vivement les maîtres de chant et de musique de notre diocèse à bien s'en pénétrer.
Afin d*encourager les compositions^ bons morceaux de chant et de musique sacrée , nous approuverons volontiers pour l'usage tes églises de notre diocèse , ceux qui d'après le jugement des personnes auxquelles nous en confierons l'examen , réuniront les conditions voulues par notre Décret et expliquées dans ces Observations.
Donné à Malines le 22 Novembre 1842.
ENGELBEKT Gard. Arcb. be Mali^fi.
La Notification suivante , publiée récemment à Rome par le Cardinal Patrizi , Vicaire Général de 8a Sainteté, contient une approbation si éclatante des dispositions du Décret de Son Eminence Le Cardinal Archevêque * que nous ne pouvoas nous dispenser d'en joindre ici la traduction en entier:
NOTIFICATION
CONSTANTIN , pas la iisÊnicoRDii dr dieu , etc.
Les musiques dont on permet l'usage dans les églises , avec la seule intention d'entretenir la foi des fidèles , ne servent plus maintenant qu'à distraire leur esprit et k profaner le temple de Dieu. Loin d'v conserver la gravité propre à la majesté des louanges adressées au Seigneur » elles sont réduites au contraire , soit par l'emploi d'instruments bruyants inusités jusqu'ici, soit par le caractère profane du chant, à de scandaleuses productions théâtrales.
Plus d'une fois nos illustres Prédécesseurs ont par plusieurs édits , réclamé contre un abus aussi intolérable , et se sont élevés contre ces insipides répétitions et transformations de paroles dans les psaumes et les hymnes , dont l'effiet est de fatiguer la dévotion , au lieu de la soutenir. Outre ces inconvénients , ces musiques en ont un autre , qui est de prolonger les oflSces contre l'ordre qui veut que les Messes soient terminées à midi , et les Vêpres à VAve Maria,
Voulant donc, pour satisfaire à nos Revoirs, établir dans leur plus stricte observance les édits ci-dessus mentionnés , nous ordonnons ce qui suit:
1.* Les musiques dites de chapelle sont seules permises dans les églises. Dans le cas où on voudrait y exécuter des musiques inslrumentées , il faudra en demander la permission à Nous » ou à Mgr. le Vice- régent. Et bien que cette permission ne doive être accordée qu'en quelques rares occasions , on ne la donnera encore que sous la condition qu'on ne fera jamais usage de grosses caisses, de tambours, de harpes, ni d'autres instruments semblables, ou inusités, ou trop bruyants.
2.<^ Dans les musiques de chapelle, ainsi que dans celles instrumenlées , on devra imprimer le caractère, le plus grave au chant , sans y mêler rien qui rappelle le théâtre ou sente le style profane. Oo devra encore éviter les répétitions prolixes des versets, et il est absolument défendu de les transposer arbitrairement.
3.0 Lorsqu'on exécutera des Messes chantées pendant l'exposition et la bénédiction du Saint Sacrement, ainsi oue dans tous les autres offices, les organistes ne se permettront pas d'exécuter des sonates théâtrales , ou qui distraient trop l'attention ; mais ils feront choix , au contraire , de morceaux qui entreiiennentle recueillement et la dévotion.
4.* Les maîtres de chapelle et organistes qui contreviendront aux susdites dispositions , seront la première fois soumis à l'amende de dix écus, destinée à des usages pieux. En cas de seconde contravention , ladite amende sera doublée ; et à la troisième, défenSQ sera faite au mattre de chapelle et à l'organiste , d'exercer ses fonctions dans les églises , pendant un temps dont nous fixerons la durée selon notre volonté.
5.« Cette amende doublée et d'autres punitions encore seront infligées à tous les Recteurs et Sacristains des églises , qui laisseront exécuter des musiques que nous défendons , ou qui permettront que les Messes et les Vêpres ne soient terminées aux heures prescrites.
Donné en Notre résidence le 16 Août 1842.
CONST.\NTIN Vicaire i»e Sv SAisTBrfe.
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