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PRÉFACE
La dégradation du chant de Téglisc catholique, commencée dès longtemps, est arrivée à son dernier période, tant par les fautes introduites progressivement dans sa composition, que par la barbarie de Texécution. Qui pourrait reconnaître aujourd'hui, dans les restes de ce chant, défigurés par les fautes des copistes, par mille traditions capricieuses, et surtout par l'ignorance des chantres, leur insouciance, la précipitation de leur débit, et leur inhabileté vocale, ces mélodies si nobles et si religieuses des beaux temps de la chrétienté? Ce n'est point ici le lieu de rappeler les innombrables altérations que le temps a introduites dans les livres de chant de roffîce divin , et de parler de la nécessité de porter un remède à ce mal par des éditions correctes, puisées à des sources pures; j'ai traité ce sujet ailleurs; mais je ne crois pas pouvoir me dispenser de jeter un coup d'œil sur les causes de l'anéantissement presque total de la science du plain-cbant^ et de l'incertitude qui règne dans l'esprit des chantres el des ecclésiastiques sur ses principes les plus élémentaires.
L'Italie a possédé presque jusqu'à l'époque actuelle de savants hommes élevés dans des écoles oii d'excellentes traditions, concernant le chant ecclésiastique, s'étaient transmises d'âge en âge. La chapelle pontificale de Rome était particulièrement remarquable par l'instruction profonde de h plupart de ses chapelains-chantres. Malheureusement ce sanctuaire du plain-chant n'a plus trouvé les mêmes ressources qu'autrefois, pour recruter son personnel dans les autres chapitrés de l'Italie, après les évé-
nomcnts politiques qui en ont à pou près détruit l'existence, ou qui du moins les ont réduit à Tétat déplorable où elles se trouvent aujourd'hui. Privées de leurs revenus, ces chapelles n'ont pu se soutenir, et la source de l'instruction solide, que beaucoup de musiciens y puisaient, s'est tarie. A proprement parler, il n'y a plus de maîtrise de cathédrales en Itah'e. La chapelle pontificale même n'est plus, suivant le témoignage de M. l'abbé Daini, le plus illustre de ses membres, que l'ombre d'elle-même. Epanchant ses chagrins dans nos conversations, lui-même m'a dit que beaucoup de précieuses traditions concernant l'exécution du plaîn-cbant, qui étaient encore en vigueur à la chapelle pontificale dans sa jeunesse, se sont insensiblement perdues.
En France, le mal date de plus loin. De tout temps, les chantres de l'église gallicane ont cru leur amour-propre intéressé à s'affranchir des traditions de Rome dans le chant ecclésiastique. Dès le seizième siècle, on trouve la preuve, dans la plupart des livres de chœur des églises de France, que des altérations sensibles s'étaient glissées dans le chant du Graduel et del'Antiphonaire; mais ce fut surtout au dix-septième que le m^l s'étendit avec une déplorable activité. La manie de la composition du plainchant s'empara d'une multitude d'ecclésiastiques. Ces chants, conçus en l'absence d'une connaissance suiïisante des règles delà tonalité, devinrent d'un usage habituel dans les localités où ils avaient pris naissance, et finirent par jeter de l'incertitude dans les esprits, concernant les notions les plus élémentaires de la connaissance des tons ou modes, soit par l'usage anormal des principales cordes tonales, soit par l'introduction dans le chant d'intervalles inusités, soit enfin par le fréquent usage de rhythmes mondains, en opposition avec la gravité du chant romain. Chaque diocèse eut presque son chant particulier, ou du moins eut des traditions locales différentes de celles des autres églises. On ne peut douter de ce fait loisqu'on fait une comparaison attentive des livres de chant des églises de Paris, de Rouen, d'Orléans, de Sens, de Noyon et de Reims. Cambray, plus rapproché des Pays-Bas, ou plutôt y appartenant alors, restait plus fidèle aux traditions du chant romain.
Cependant, toutes ces maîtrises de cathédrales, et beaucoup d'autres encore, entretenaient des écoles où les principes du plain-chant étaient ensi'ignésà de nombreux enfants de chœur. Si faible que fut l'instruction
que ces enfants y recevaient, il en restait quelque chose. La terrible révolution qui agita le monde pendant les dix dernières années du dix-huitième siècle anéantit tout à coupées écoles, ainsi que le culte catholique, dispersâtes maitres, et força les élèves à se réfugier de l'église au théâtre, pour y chercher du pain.
Lorsque le temps de la reconstruction d'un nouvel ordre social fut venu, on rouvrit les églises, et l'on essaya de retrouver les éléments de Tinstruction chorale; mais la perte du revenu des maîtrises rendit longtemps cette restauration difficile, et ce ne fut qu'après celle de la royauté que l'on songea sérieusement à ranimer l'enseignement du plain-chanl. Mais vingt-cinq ans s'étaient écoulés; quelques chantres routiniers étaient tout ce qu on avait pu retrouver de l'ancien ordre de choses, et la routine fut à peu près le seul moyen d'instruction qu'on put ressaisir pour le chant ecclésiastique. D'heureux efforts, faits dans ces derniers temps, font espérer un meilleur avenir.
La Belgique, devenue la conquête de la France, partagea son sort en toutes choses, et se vit aussi privée de son culte religieux. Avant cette crise, elle avait conservé de meilleures traditions, et le mode d'exécution du chant y était plus solennel et plus pur. Quelques diocèses, celui de Tournay, par exemple, avaient de bonnes écoles de plain-chantj ces institutions eurent le sort de celles de la France : aujourd'hui, l'ignorance des vrais principes de ce chant y est à peu près complète.
En l'absence de traditions, de bons livres seraient nécessaires; mais OLi les trouver? Sans doute, beaucoup d'ouvrages remplis d'une érudition solide ont été publiés, et renferment de précieux documents pour l'histoire et pour la théorie du chant ecclésiastique; mais, aies considérer comme des méthodes d'enseignement, on n'y trouverait rien de ce qu'on y chercherait. Tous les traités de plain-chant qui ont paru avant le dixhuitième siècle, ont pour base la solmisation par les niuances, mal à propos attribuée à Guido d'Arezzo; méthode qui depuis long-temps a cessé d'être en usage, et n'est connue que de quelques musiciens érudits. Sans parler des ouvrages publiés en Italie, lesquels sont tous écrits dans ce système, les meilleurs ouvrages français lui appartiennent, au moins en partie. Pour n'en citer que quelques-uns, c'est la méthode des muances qu'on
vni
Irouve dans le Dircclohr du Chant grégorien^ de Jean iMillel(l), dans b Science et la Pratique du Plaln-Cliant^ de Jumillac (2j, et dans la Méthode facile pour apprendre le Plain-Chant, par un ecclésiasîique de Rouen (3). iVaiilres ouvrages justement estimés, comme le Traité théorique et pratique du Flain-Chant appelé Grégorien^ par l'abbé Poisson, curé de Marchangis (4), enseignent concurremment les deux méthodes des muances et de la gamme moderne. Beaucoup de traités du plain-chant ont pour base de la tonalité la division des tons en douze ou quatorze modes, sans doute plus rationelle que celle des huit tons établis dans tous les livres du moyenage; mais l'usage général, et l'indication des huit tons dans toutes les éditions du Graduel et de l'A^ntiphonaire, rendent cette division incommode dansla pratique, et nepeuventquejeterderincertitudedansl'esprit de ceux qui se livrent à l'étude du chant ecclésiastique. Quelque soit donc le mérite des livres où l'on a pris pour base de la tonalité la division des tons ou modes eu onze, douze ou quatorze, on peut les considérer comme n'étant pas destinés à faire renaître un bon enseignement de plain-chant dans les écoles; car la division en huit tons est h seule qui soit d'accord avec les livres de chœur. L'ouvrage publié récemment par M. l'abbé Alfieri (5), de l'ordre des Camaldules, ouvrage fort estimable d'ailleurs, ne peut avoir d'utilité réelle en ce sens parmi nous, et la traduction qu'en a faite M. Miné, sous le titre de ISouveau Manuel de Plain-Chatit (6), en oubliant d'indiquer l'ouvrage original, partage le même sort. Il en est de même de la Nouvelle Méthode de Plain-Chant, à l'usage de toutes les églises de France, publiée par Mathieu (7), ancien maître de musique de la cathédrale de Versailles, qui, séduit par la théorie de Glaréan, a divisé les modes en douze, quoiqu en réalité on doive en fixer le nombre à quatorze, quand on sort de l'usage pratique des huit tons.
(1) Lyon, 1666, in-Zi".
(2) Paris, 1673. in-Zi".
(3) Rouen, 1699, in-/i\ (/i) Paris, 1750,^-8°.
(5) Faggio storko-teorico pratlco del Caiilo Gregoriano o Romano, etc. Rome, 1835, in-/i*.
(6) Paris, Roret, 1838, in-12.
(7) Paris, Ange, 1838, in-12.
ludépcndauiinciildes livres qui viennent d'être cités, il a été publié on France et dans la Belgique une multitude de méthodes empiriques du plain-chant, qui ne peuvent conduire à une connaissance réelle de la nature de ce chant, et dont la valeur est fort rnince. Telles sont la Nouvelle Méthode pour apprendre facilement le Plain-Chatit, par Tabbé Oudoux (1), la Nouvelle Méthode, ou Principes raisonnes de Plain-Chant^ par Imberl, de Sens (2), et la Nouvelle Méthode pour apprendre le Plain-Chant, par Poisson (3), curé de Bochcrville. Supérieure à ces livres, quoique bien imparfaite, la Méthode pour apprendre les règles du Plain- Chant et de la P5fl///i6>^(^, parFeiHée(4), a eu du succès à cause d'une certaine clarté d'exposition; mais la difficulté radicale, qui consiste dans l'explication de la na^ ture des tons du plain-chant, n'a pas été mieux saisie par Feillée que par les écrivains français de son temps, et son livre est, sous ce rapport, bien inférieur à ceux de Millet, de Jumillac et du curé de Marchangis.
Lorsque les difficultés des muances se combinaient avec celles de la connaissance des tons, l'étude du plain-chant était longue et pénible; la substitution de la solmisation moderne à ce système si complique, si peu rationel, abrège de plus de moitié le temps nécessaire pour cette étude, et la connaissance des tons est aujourd'hui la seule difficulté réelle qui doit occuper l'auteur d'un traité du plain-chant. C'est à cet important objet que j'ai donné toute mon attention, dans la rédaction de ce traité élémentaire. Si je ne me trompe, je suis parvenu à y donner des notions claires et satisfaisantes de Torigine et de la nature de la tonalité du plainchant. J'y ai fait voir que cette tonalité n'a point d'autre principe qu'une gamme unique, dont on forme sept échelles, en la commençant par chacune de ses notes, et que le déplacement des demi-tons de cette gamme compose toute la différence des échelles, qui sont autant de types de modes doubles; j'y ai ensuite démontré par quel mécanisme ces modes ont été réduits aux huit tons universellement reconnus, et comment la trans-
(1) Paris, 1772, in-12.
(2) Paris, 1780, in-12.
(3) Rouen, 1789,in-8%
{Ix) Paris, 17Zi5, in-12 ; Poitiers, 17Z|8 ; Paris, 178Zi ; Poitiers, 1732 ; Avignon, 1810; Lyon, 1812 ; Avignon , 1815 ; Paris, 1823; Avignon , 1825.
position de ceux-ci représente en rcalilé les modes supprimés : vérités dont révidencc est rendue palpable par des exemples, et qui dissipe tout ce qu'il y avait d'obscur dans la théorie du plain-chant.
Avec une théorie si simple et d'une si facile application dans la pratique, j'espère que l'étude du plain-chant pourra redevenir florissante, et que des écoles où on l'enseignera sortiront des chantres instruits qui la propageront. Les exemples dont j'ai appuyé les préceptes sont puisés à des sources pures du chant romain, considération qui me paraît d'une haute importance, dans le but d'opérer une restauration du chant de roifice divin; car aux dé(\iuts que j'ai signalés dans les Traités de Plain-Chant dont j'ai donné les titres, se joint celui de présenter, dans la plupart, des exemples des chants altérés par des traditions locales, ou complètement étrangers au Graduel et à l'Antiphonaire romains..
C'est à la réforme radicale de ce chant si beau, si solennel, si analogue au culte catholique, que j'ai employé les travaux de plus de trente années : c'est à voir cette réforme unanimement adoptée que tendent mes vœux. On sait qu'ayant consulté un très-grand nombre de manuscrits et d'éditions anciennes du Graduel et de l'Antiphonaire, j'ai préparé de nouvelle leçons de ces livres, qui seront les plus correctes de toutes celles qui ont été données jusqu'à ce jour; ce travail est en ce moment soumis à l'examen de quelques-uns des hommes les plus instruits en cette matière, qui se trouvent à Rome, afin de lui donner la sanction d'une autorité respectable. Toutefois, je ne me dissimule pas les obstacles que doit rencontrer une pareille réforme, trop radicale pour ne pas éprouver d'opposition. Les habitudes des chantres, les traditions de localités^ ont trop d'empire pour céder tout d'abord à la raison et au goût : si cette réforme peut s'opérer, si le voeu émis par plusieurs conciles^ en faveur de l'unité du chant dans toute l'église catholique peut être réalisé, le temps seul pourra produire ce bien. Mes éditions modèles auront, j'espère, l'assentiment de quelques hommes instruits ; elles serviront à dissiper les doutes, et deviendront la source des améliorations successives qui seront introduites dans les livres de localités particulières.
Déjà des propositions m'ont été faites pour donner des soins à une édition du Graduel pour le diocèse de Malines, et mes vues pour l'amélioration partielle de ce livre de chant ont été goûtées par l'autorité ecclé-
siasliquc. Vraisemblablement un travail analogue sera fait pour TAntiphonaire. Ce premier pas n'est pas sans importance : puisse-t-il trouver des imitateurs.
11 ne suffit pas que les chantres aient une connaissance théorique du plain-chant, et qu'ils possèdent des livres corrects pour atteindre le but d'une véritable restauration du chant de l'église : sans une bonne exécution, le chant le plus pur dans ses formes n'a pas la majesté convenable au service divin, et n'émeut pas l'auditoire. Quiconque se livre à l'étude du plain-chant doit solfier longtemps pour assurer ses intonations et acquérir une bonne émission de la voix. Comme dans tous les arts, la perfection dans le chant est le résultat d'exercices souvent répétés : c'est en cela que consiste l'erreur de certains professeurs empiriques, qui croient qu'abréger le temps de l'étude est le but de l'enseignement.
Je ne terminerai pas cette préface sans exprimer le vœu que le serpent et l'ophicléide disparaissent de l'église. Avec ces instrumens barbares, il n'y a pas de bonne exécution du chant possible; et la manière dont on en joue dans le chœur n'est pas destinée à en affaiblir les défauts. Manquant essentiellement de justesse, ils finissent par fausser les intonations des chantres. Ceux-ci ne doivent se guider que sur le ton de l'orgue, dont les sons, à la fois doux et puissants, développent dans l'âme une certaine émotion religieuse à laquelle le serpent et l'ophicléide sont antipathiques.
Je n'avais nul dessein de faire imprimer à présent un traité du Plain- Chant, et n'ai cédé qu'à la demande de 51. Danjou, maître de chapelle de la cathédrale de Paris, et de mon éditeur, en donnant celui-ci. Bien que le temps me manquât, j'ai accepté cette tâche, dans l'espoir d'elre utile : puissé-je avoir atteint le but que je me suis proposé!
Eiuxellcs, 25 ocloljre 18^2.
INTRODUCTION
1. Le plain-chant , ou chant ecclésiastique, tire son nom français de deux mots latins, planus cantus , qui signifient chant solennel , ou chant qui plane dans l'espace du temple.
2. On donne aussi à cette espèce de chant le nom ^q grégorien, lorsqu'il s*agit de la collection de mélodies recueillies et coordonnées par le pape saint Grégoire-le- Grand, dans les dernières années du sixième siècle. Par extension, on appelle aussi chant grégorien , non-seulement les pièces de ce chant adoptées par saint Grégoire, mais la constitution de la tonalité du chant ecclésiastique prise en général.
3. Le nom de chant romain se donne non-seulement à la collection des mélodies adoptées et réglées par saint Grégoire, mais aux pièces composées postérieurement et qui sont en usage à Rome dans Toflice divin. Ce nom sert à distinguer le chant authentique de l'église catholique, apostolique et romaine, du chant monastique, et de certains chants qui diffèrent plus ou moins du chant romain, en raison des locahtés.
En France, toutes les formes du chant ecclésiastique appartiennent maintenant au chant romain ou au parisien, altération du premier devenue progressivement plus sensible, particulièrement depuis le dix-septième siècle.
k. Enfin, quelques personnes appellent improprement psalmodie le chant ecclésiastique , pris dans une acception générale : la psalmodie n'est que le chant des psaumes.
5. D'après ce qui précède , on voit que le nom de plain-chant est le seul qui désigne en général toutes les espèces de chant ecclésiastique des églises de l'occident.
SI
De la notation du Plain-Chant*
6. Les sons du plain-chant sont représentés, comme ceux de toute espèce de musique, par des signes appelés notes; mais les notes du plain-chant diffèrent par leurs formes de celles de la musique ordinaire.
Dans la notation des anciens livres de chant ecclésiastique, on faisait usage de certains signes qui ont été abandonnés depuis près de deux cents ans ; je ne crois pas devoir en indiquer ici les formes et la signification , parce que cette méthode n'est destinée qu'U l'enscigncniont de ce qui est maintenant d'un usage habituel.
7. Les notes dont on se sert dans les livres de chœur sont de trois sortes^ savoir : la
,on«ue, c^ont la .„oue est ,uel,uerois placée . .roUe ^ et ,ue„uerois .
gauche Tm" ; la brève , dont la forme est carrée, sans queue i:jZ; et la semi-brève, faite en lozange
8. Originairement la longue n'était employée que pour les finales. Dans les livres de chant imprimés en France et dans les Pays-Bas, depuis la seconde moitié du dix-septième siècle jusqu'à la fin du dix-huitième, on ne la trouve plus, et les figures de la brève et de la semi-brève ont été seules conservées pour indiquer la prosodie des longues et des brèves; mais en Italie, la longue est toujours employée devant la semi-
brève; par exemple, dans ce trait : __gi_A_H_. Dans ce cas, la longue représente
U-nitas
. c . f ^ l'efTet d une note pointée de la musique moderne, comme 1 [ I
9. Les mêmes livres oiOfrent souvent, dans une suite de notes liées sur une seule syllable, la première de ces notes sous la forme d'une longue dont la queue est
tournée vers le haut, commc-L. ; dans cq cas, la longue h la même durée
Do-mi-ne que la brève.
10. Ces figures de notes sont placées dans le plain-chant sur un assemblage de quatre lignes appelé poi-tée , et disposé de cette manière :
11. Les lignes et les espaces qui les séparent, représentent différents degrés d'élévation de la voix. Le degré relativement le plus bas ou le plus grave se représente par la figure de note placée immédiatement au-dessous de la ligne inférieure; le plus haut, par la figure posée innnédiatement au-dessus de la ligne supérieure. Toutes les autres positions, entre ces deux points extrcme^s, indiquent des intonations qui s'élèvent progressivement depuis le son le plus bas jusqu'au plus élevé.
EXEMPLE
12. Une suite de sons qui s'élève par degrés, depuis une note donnée jusqu'à la huitième note supérieure, s'appelle cjamme.
13. Dans une gamme, chaque degré, représenté par une note, est désigné par un nom.
La collection dos noms de notes, rangée par degrés immédiats dans l'ordre ascendant, est la suivante :
Ut, rcy mi y fa, sol, la, si, itt, '
On donne à cette suite le nom de gamme montante.
La collection des noms de notes, rangée par degrés immédiats dans Tordre descendant, est celle-ci :
Ut, si, la, sol, fa, mi, rc , ut.
Cette suite s'appelle gamme descendante.
iU. Les distances qui séparent les sons des notes de la gamme se nomment intervalles.
15. Les intervalles ne sont pas égaux entre toutes les notes qui se touchent immédiatement dans la gamme, car l'intervalle placé entre la troisième et la quatrième note, et celui qui se trouve entre la septième et la huitième, ne sont que de la. moitié des intervalles des autres notes qui se touchent immédiatement.
On donne le nom de ton au plus grand intervalle de deux notes placées à la distance d'un degré l'une de l'autre, et celui de demi-ton au plus petit intervalle de deux notes dans la même position.
D'après ce qui vient d'être dit, les tons et demi-tons sont disposés de la manière suivante :
Demi- Demi-
Ton, Ton, Ton, Ton, Ton, l^on, Ton,
Ut, ré, mi, fa, sol, la, sî, ut.
16. Si l'on voulait faire une gamme analogue h celle-là, en la commençant par une autre note, par exemple, par/rt, on aurait la suite qu'on voit ici :
Demi- Demi'
Ton, Ton, Ton, Ton, Ton, Ton, Ton,
fa, sol, la, si, ut, ré, mi, fa,
Ainsi qu'on le voit dans cette disposition, le premier demi-ton n*est pas ici à la môfr 'j place, c'est-à-dire, entre la troisième et la quatrième note, comme dans la gamme qui commence par ut; d'où l'on doit conclure que la gamme n'est pas juste.
Pour la rendre semblable à la première, il faut baisser la quatrième note d'un demiton, en plaçant à côté de cette note un signe appelé bémol, et qui est fait ainsi t . Le bémol fait toujours connaître que la note près de laquelle il est placé doit être baissée d'un demi-ton.
Par le moyen qui vient d'être indiqué, la gamme qui commence par fa est rétablie
de la manière suivante :
Demi- Demi-
Ton, Ton, Ton, Ton, Ton, Ton, Ton,
fa, sol, la, si I,, ut, ré, mi, fa*.
* La tonalité de plain-chant étant différente de la tonalité de la musique moderne, on n'y fait pas, à vrai dire, usage des gammes des divers tons de celle-ci ; cependant la transposition, dont l'usage est fréquent dans le plain-chant, ne se peut concevoir que par la substitution d'une gamme à une aulre.
D'ailleurs, il serait impossible de donner des notions justes de l'usoise du bémol et du dièse saas avoir
17. Si l'on voulait commencer la gamme par sol, en la faisant analogue aux gammes précédentes, on trouverait les notes disposées de cette manière :
Demi' Demi-
Toih Ton, Ton, Ton, Ton, Ton, Ton,
sol, la, si, ut, ré, mi, fa, sol,
Mais, ainsi qu'on le voit, le deuxième demi-ton, au lieu d'être placé entre la septième et la huitième note, se trouve entre la sixième et la septième : d'où l'on doit conclure qu'elle n'est pas juste.
Pour la rendre semblable aux autres, il faut élever la septième note d'un demi-ton, en plaçant à côté de la note un signe appelé dièse, et qui est fait ainsi J{ . Le dièse fait toujours connaître que la note près de laquelle il est placé doit être élevée d'un demi-ton.
Par le moyen qui vient d'être indiqué, la gamme qui commence par sot est rétablie de la manière suivante :
Demi- Demi-
Ton, Ton, Ton, Ton, Ton, Ton, Ton,
sol, la, si, ut, ré, mi, fa^j, sol,
Des Clefs.
18. La position des notes ut et fa est indiquée par des signes placés au commencement de la portée, qu'on appelle clefs,
La clef d'ut a cette forme C, ou celle-ci S; la clef de fa est faite ainsi ^, ou de cette
manière 5.
19. Les clefs se placent sur l'une ou l'autre des quatre lignes qui composent la portée; jamais dans les espaces.
20. La clef d'wf, placée sur l'une ou l'autre des quatre lignes, fait connaître que la note ut est sur cette ligne. La position des autres notes est connue d'après celle-là. .
La clef d'ut sur la première ligne ne s'emploie que pour les livres de chant à l'usage des rehgieuses, ou pour de certaines pièces appelées faux-bourdons, chantées par les enfants de chœur avec les chantres.
EXEMPLES DU PLACEMENT DES NOTES AVEC LA CLEF D'UT SUR DIFFÉRENTES LIGNES.
Ut, si, la, sol, Ta, mî, ré, ut, ut, rc.
Clef d'vT Ê:
M ff B „
sur la quatrième ligne : — — ® — B — g
recours à la représentation normale du placement des tons et demr-lons dans les gammes qui en exigent l'emploi.
J'aiouterai que ce n'est que par le moyen que J^emploîe qu'on peut faire comprendre la signification de certains morceaux de plain-chant, par exemple, du sixième Ion, qu'on a l'habitude de noler dans les gtaduels et anliphonaircs avec un bémol prCs de la cier.
Clef d'\]T
sur la troisième ligne :
Clefd'vT
sur la deuxième ligne:
Clef d' UT
sur la première ligne :
Ut, ré, mi, fa,
ut,
si,
la,
sol, fa, mi.
' Bi
Ut, ré, mi, fa,
sol.
la,
ut,
si, la, sol.
Ut, ré, mi, fa.
sol.
la,
si.
Ut, Ut, si.
S — ■ ■ " Ha''
21. La clef de fa^ placée sur la deuxième ou sur la troisième ligne, indique que la note fa se trouve sur l'une ou l'autre de ces lignes. La clef de fa sur la deuxième ligne donne les mêmes notes sur les mêmes degrés que la clef d'ut sur la quatrième. Dans les livres de chant imprimés k Rome et en Italie, c'est cette clef de fa sur la deuxième ligne qui est en usage, et l'on n'y trouve jamais la clef d'ut sur la quatrième : c'est le contraire dans les livres imprimés en France.
EXEMPLES
Fa, sol, la, si, fa^ mi, ré, ut, si, la.
-Sh
Fa,
sol.
la.
si,
ut.
ré,
fa,
mi.
ré,
ut.
-' 'Bh '
_JL_
Clef de FA
sur la troisième ligne :
Clef de FA
sur la deuxième ligne :
22. Quelques chants de l'église ont trop d'étendue, depuis la note la plus basse ou la plus grave jusqu'à la plus élevée, pour être écrits avec une seule clef; on trouve dans ce cas un changement de clef, dans les livres de chant, à l'endroit où il est nécessaire. Il est de la plus haute importance que le chantre aperçoive rapidement ce changement de clef, qui exige d'autant plus d'attention, qu'il se fait presque toujours au commencement de la portée. Voici un exemple d'un changement de cette espèce, pris dans l'Offertoire des Vigiles de la Pentecôte.
Ré,ut, ré,fa,sol,soI, iol,la,ut,la,sol, sol, fa,sol,la,soI,sol,la sol, fa, la, la,ui,r(;
m --^ sa
Clefd'vT [5 ;
sur la quatrième ligne : ' p j'
E- mit-te Spi- ritum tu- um, et cre-a
Clefd'vT
sur la S"' ligne :
lJt,la, 8i,la,
sol,ra, sol, la, la,ut,ré, ut,la,sol,la,
sol, la, la,ut, ut,miréutr6utsi,si
fe ■
Wt HH ^ "* R P" 51 , ,1,
. B H ES Hi3 ^
bunlur, et rénova- bis
fa-ci-em tcr-
rae;
Clefd'vT
txtr la o"^ ligne :
la, m, ré ut, ut, r<î, mi, ut, la, ut, si, ut, n5, ut, la, sol, la, la
sit glo-ri-a Do-
mini, etc.
23. Pour éviter toute équivoque dans les changements de clefs, au commencement des lignes, on place à la fin de chaque portée ce signe, appelé guidon : q ou t, sur
la ligne ou dans l'espace dont l'intonation doit être prise au commencement de la portée suivante. Par exemple, si la clef (Vtit est à la quatrième ligne, et si la première note de la portée suivante doit être la, le guidon se place sur la troisième ligne, qui est celle de la à cette clef; mais si on trouve au commencement de la portée la note placée sur la seconde ligne, au lieu de la troisième, c'est un avertissement certain que la clef est changée, et qu'elle est c'i la troisième ligne ; car le la de la clef d'wf sur cette ligne est en effet placé sur la deuxième.
2/i. La première étude de quiconque veut acquérir la connaissance du plain-chant doit consister à reconnaître immédiatement la position et le nom des notes à toutes les clefs. On peut se livrer à cette étude sur les exercices suivants, en nommant les notes sans chanter les intonations. Les tables précédentes serviront à lever les doutes.
IV
SIes intervalles des sons représentes par des notes.
25. Les sons et les notes qui les représentent forment , par la différence de leurs intonations , des intervalles qu'on distingue par le nombre de degrés qui se trouvent entre eux , et qu'on désigne par des noms numériques.
Ainsi, deux notes placées à un degré de distance forment un intervalle de seconde,
comme dans cet exemple :
Deux notes placées à deux degrés de distance forment un intervalle de tierce.
Deux notes à trois degrés de distance composent un intervalle de quarte , comme :
Deux notes à quatre degrés de distance forment un intervalle de quinte , commiC :
Deux notes à cinq degrés de distance forment un intervalle de sixte , comme dans
cet exemple : ~"
Deux notes à six degrés de distance composent un intervalle de septième, comme :
Deux notes à sept degrés de distance composent un intervalle ^'octave , comme
dans cet exemple :
De rintonatîon des notes et de la solniisatlon.
26. L'Intonation des notes est le son juste qui appartient à. chacune , en raison d'un son modèle iowxm par l'orgue de l'église, ou par le serpent du chœur.
27. Pour trouver les intonations justes des notes d'après un son modèle , ou d'après le ton de l'orgue, et pour établir les rapports des notes entre elles, et de leurs intervalles, les leçons d'un maître et le long exercice de la voix sont nécessaires.
L'étude des intonations doit se faire sans le secours de l'accompagnement des instruments , car dans les églises mêmes où il est d'usage d'accompagner les voix par l'orgue dans certaines pièces de plain-cliant, il en est beaucoup d'au'.res où les chantres ne sont pas accompagnés.
28. L*exercice de la voix doit se faire méthodiquement , en cliantant le nom des jioles avec leur intonation , sur des morceaux de chant où les diflicultés sont disposées dans un certain ordre progressif ; puis , sur toutes pièces de plain-chant écrites avec les clefs, à leurs diverses positions.
Les exercices , pour former la voix aux intonations des notes et de leurs intervalles s'appellent solfèges : les chanter en nommant les notes, c'est solfier.
29. La Solmisation, ou l'art de solfier, se compose de la connaissance des notes, des clefs, des signes accessoires et de l'intonation juste des notes.
L'étude de la solmisation doit être persévérante jusqu'à ce qu'on possède bien toutes ces connaissances. On ne doit pas s'y livrer sans guide, afin de ne pas contracter d'habitudes vicieuses
Les solfèges suivants suffisent pour cette étude.
SOLFÈGES
Exercice sur les secondes.
Clef rf'UT sur la quatrième ligne.
ar
igj
Exercices sur les tierces.
^°"ll^
Sa=«
iM_H
■hra-
rB— B-
4^ja— B
ih:
Exercices sur les quartes.
-gbB a, b" b—
iB — B-
— mB" ^
»ii=«
rVB — 1
tOÊ
1 gJ
• L'intervalle de quarte majeure, ou triton, étant absolument étranger à la tonalité du plain-cbaiit, ne doit pas entrer dans la solmisation de ce chant : c'est cette considération qui me fuit faire la quarte juste,
par le mo)cn du bémol.
feESS
l'IiLercices sur le» f|iiiiite(9.
më!
raff
■■«■ — ir
-Bfi
MZBT
Exercices sur les «imtes *.
B "HT
JLnJi.
aCE3t
ih:
Des espèces diverses d'écltelles diatoniques.
29. On a vu précédemment (n°* 15, 16) que les notes de la gamme ut^ rè, mi, fa, sol, la, si, ut, peuvent être disposées de telles manières que les demi-tons qui sont entre les notes mi, fa, et si, ut, changent de place, et que pour faire des gammes analogues à cette suite, et mettre toujours les demi-tons à la même place, c'est-à-dire, entre la troisième et la quatrième note, et entre la septième et la huitième , il faut abaisser ou élever Tune ou l'autre des notes, par le moyen des deux signes appelés bémol et dièse.
30. Dans le plain-chant, cette diversité de gammes n'existe pas, et l'usage du bémol et du dièse n'est qu'accidentel.
Il n'y a donc en réalité qu'une seule gamme clans ce chant : c'est celle qu'on vient de voir.
31. Mais suivant que le chant est renfermé dans les limites de l'octave d'ut h ut, ou de ré à re, ou de ini à jni, de fa à fa, de sol à sol, etc. , la disposition des notes se présente sous un aspect différent, et les demi-tons changent de place.
Ces dispositions prennent le nom d'échelles diatoniques. Il y a autant d'échelles qu'il y a de noms de notes.
Voici le tableau de ces échelles, avec l'indication des changements de place des demi-tons :
Echelle d'ux
Échelle de ré : p
Échelle de mi :
Échelle de fa :
TT
Échelle de sol :
se
Échelle de
LÀ
SiC
Echelle de si :
32. On voit par ce tableau que les sept échelles diatoniques, résultantes de la différence du point de départ , présentent autant de dispositions différentes dans le placement des deux demi-tons. Il suit de là que les limites de l'une ou de l'autre échelle, dans lesquelles le chant est placé , donnent à ce chant un caractère particulier, qui est le produit de la diversité du placement des demi-tons.
33. C'est dans cette diversité que se trouve l'origine des tons ou modes du plainchant, dont il ra être parlé *.
* Je me suis toujours étonné que les savants hommes à qui ron doit quelques bons traités du plainchant, dans le nombre immense de ceux qui ont été publiés, et qui ont eu tant de peine à présenter d'une
S VI
nés tons du iilalit-cliaut.
32. Les tons du plain-chant sont des formules de chant basées sur les échelles qu'on vient de voir, au moyen de certaine note qui sert de repos, de point d'appui au chant, et d'une autre note qui, s'alliant de la manière la plus naturelle et la plus fréquente aux formes mélodiques qui conduisent à la note de repos, caractérise avec celle-ci la tonalité de l'échelle.
La note de repos des tons du plain-chant s'appelle finale : celle qui s'allie le plus fréquemment aux formes diverses de la mélodie est la dominante.
33. Un ton quelconque du plain-chant est donc caractérisé par les limites de l'é-chelle, c'est-à-dire par l'octave, par la finale , et par la dominante,
Zlx. D'après ce qui vient d'être dit, il semble qu'il ne devrait y avoir que sept tons, puisqu'il n'y a que sept échelles ; mais remarquant que les formes les plus fréquentes des mélodies sont renfermées ou dans l'espace d'une quinte, ou dans celui d'une quarte, les anciens réformateurs du plain-chant divisèrent chaque échelle ou octave en une quinte et une quarte , plaçant la quarte au-dessus ou au-dessous de la quinte , d'après la tendance du chant vers les sons élevés, ou vers les sons graves.
Par exemple, prenant dans l'échelle de rè la quinte ascendante
rfS-
ct y ajoutant la quarte ascendante
, ils en formèrent le premier ton
ou mode y dont l'étendue se présente dans cette suite : fl et dont les limites et la division sont : p
quinte
SB
Puis, prenant dans la même échelle la même quinte en descendant : IS
et y ajoutant la quarte descendante : 11
quarte.
ils en formèrent le deuxième
quinte.
mode ou ton, dont l'étendue est : 5&:
-a—Bi
, et dont
les limites et la division sont : 1
manière plus ou moins obscure la théorie de la tonalité de ce chant, n'ont point pensé à l'origine réelle de cette tonalité, qui n'est que celle qu'on \ient de voir ; car ceux qui ont cru résoudre la difficulté par l'analogie des tons du plain-chanl avec les modes de l'antique musique des Grecs, n'ont fait qu'en changer, puisqu'il serait nécessaire que la théorie de la formation de ceux-ci fût connue de ceux qui se livrent à l'élude du plain-chanl
ifl
Dans CCS deux modes, dont le premier fat appelé authentique, et le second p'xigal, le placement des demi-tons est identique, en sorte qu'ils représentent la même échelle : leur dilTérence ne pro\ient que du placement de la quarte au grave ou à l'aigu, la quinte restant entre les mêmes notes.
35. Les réformateurs du plain-chant, antérieurement au sixième siècle, ayant fait la même opération sur les sept échelles, en tirèrent quatorze tons ou modes qui furent en usage dans les anciens temps, et dont certaines églises ont même retenu l'usage jusqu'au quinzième siècle *.
36. Dans les dernières années du sixième siècle, saint Grégoire-le-Grand ayant entrepris une nouvelle réforme du chant ecclésiastique et mis en ordre les diverses parlies de l'office divin, réduisit, suivant l'opinion commune, le nombre des tons à huit. L'instruction faite par lui pour l'usage de l'école de chant qu'il avait instituée, n'ayant pas été reti^ouvée jusqu'à ce jour, le fait ne peut être affirmé ; mais il est certain que dès le huitième siècle, l'usage des huit tons du plain-chant était établi, car dans un fragment du traité de musique d'Alcuin, aumônier de Charlemagne, on lit ce passage : Ocio tonos in musica consistere musicus scire débet ; et plus loin : Nam quatuor eorum [lonarum) atithentïcï vocantw^ Plagii auteni conjimcte dicuntur omnes quatuoi\
37. L'auteur, quel qu'il soit, de la contraction des quatorze modes ou tons en huit, prit aussi pour premier des authentiques celui de l'échelle de re; pour celui du second des mêmes authentiques l'échelle de mi; celle de fa pour le troisième ton de la même espèce; enfin, l'échelle de ^o/pour la quatrième.
38. Dans ces quatre tons authentiques , la tonique , ou première note du ton , est aussi la finale ou note de repos.
La dominante, ou note prmcipale, qui se présente fréquemment dans les diverses formes du chant , est la cinquième note -dans le premier ton authentique, dans le troisième et dans le quatrième ; dans le deuxième ton authentique, c'est la sixième note qui est la dominante.
Dans les exemples suivants des gammes de ces quatre tons authentiques , la longue
désigne la finale ; la semi-brève Z$Z indique la dominante.
EXEMPLES DES GAMMES DES QUATRE TO^'S AUTHENTIQUES
V" (on authentique
2' ton authentique : E
-fr
3' ton authentique : s
ni O
4' ton authentique :
* Je ne crois pas devoir parler dans cette méthode élémentaire et toute pratique des systèmes qui ont fait réduire les modes tantôt à douze, tanlût à onze. L'examen de ces systcmes conduirait à de trop longues discussions pour un ouvrage de cette c?pèce.
39. L'analogie de ces quatre tons avec quelques-uns des modes de l'ancienne musique, grecque est sensible, car le premier répond exactement au mode doricn ancien; le second, au mode phrygien; le troisième au lydien, et le dernier au mixolydien.
Mais le mode dorien ayant subi une modification aux temps moyens de la Grèce , en ce que la sixième note avait été baissée d'un demi-ton, les premiers auteurs de la constitution du plain-chant * crurent devoir imiter en cela l'antiquité, mais seulement lorsque la sixième note descend ; en sorte que cet usage a prévalu, et que la gamme descendante du premier ton est celle-ci :
^0. De même que dans la tonalité des quatorze modes , les quatre tons plagaux du plain-chant se formèrent en transportant au-dessous de la finale la quarte qui se trouve aux notes supérieures dans les tons authentiques.
U\. Dans cette disposition des notes de chaque échelle, la quatrième note de chaque ton plagal est toujours la finale.
A l'égard de la dominante, on la trouve à la sixième note dans les plagaux des premier et troisième tons authentiques, et à la septième dans les plagaux des deuxième et quatrième. Dans les exemples suivants, comme dans les précédents, la longue indique la finale, et la semi-brève , la dominante.
Plagal du i" ion :
Plagal du 2' ton : §
Plagal du 3' ton : ^ Plagal du 4' ton :
jn^
3Ezt
Ul. Il est remarquable que cette gamme du plagal du quatrième ton authentique est composée des mêmes notes que la gamme du premier ton ; mais son caractère est absolument différent, en ce que la finale y est à la quatrième note, au lieu d'être à la première, et que la dominante n'est point à la cinquième note, mais à la septième.
43. Dans la classification des tons du plain-chant, les tons authentiques sont les premier, troisième, cinquième et septième, et les plagaux sont les deuxième , quatrième, sixième et huitième. Dans cet ordre de succession, la tonique de tous les tousse trouve en partant de ré, puis descendant alternativement de quarte et montant de quinte.
* Ce fut saint Ambroise qui, le premier, donna IVxemple en occident de celle imitation de tonalité anliaup dans le premier des quatre Ions qui composaient son système de chant.
La table suivante présente tous les tons dans leur ordre de succession, avec leurs limites, leur finale marquée par une longue, et leur dominante par une semi-brève.
i*^ ton (authentique), 2* ton (plagal). 3* ton (authentique). U* ion (plagal),
tm^n^i^^^
tï
5* ton (authentique), 6* ton (plagal), 7* ton (authentique), 8* ton (plagal),
rf
txk. Le deuxième ton répond au mode hypodorien de la musique des Grecs ; le quatrième au mode hypophrygienj le sixième au mode hypolydien, enfin le huitième au mode hypomixolydïen.
^5. Les tons des pièces de plaîn-cnant se distinguent en réguliers , irréguliers , ou parfaits et imparfaits , surabondants et mixtes.
Le ton d'une pièce de plain-chant est régulier ou parfait lorsque la mélodie atteint les limites naturelles de ce ton , c'est-à-dire les bornes de son octave. Il est imparfait quand le chant ne s'étend pas jusqu'à ces limites.
Le ton d'une pièce de plain-chant est surabondant quand ce chant va au-delà des bornes de l'octave ou de la neuvième , au grave ou à l'aigu.
Le ton d'une pièce de plain-chant est mixte lorsque ce chant s'étend en partie sur le ton authentique et en partie sur le plagal de ce ton.
Les exemples suivants offrent des modèles de toutes ces variétés. On peut les considérer comme des exercices de solfège pour former l'oreille à la connaissance des tons , et les chanter d'abord en nommant les notes , puis en articulant les paroles.
Plain-Cliaiits de tons rég^uliers oit pnrfaits*
Antienne du Magnificat (1" ton) du 6"' dimanche après l'Epiphanie,
fiff*:
:bi
Si- mile est re- gnum cœ- lo- rum fermenlo, quod acceptum
Lua
mulier abscondit in fa-ri- nœ sa- tis- tri-bus, donec fermentatum
est
to- tum.
Antienne du Magnificat (2"^ ton) du 18 décembre.
B-"ffi H H-^— s S B
O A- do- na-i, et Dux domus Is- ra-ël, qui Mo- y- si
—s Pl
in i-gne flammae ru- bi ap-pa-ru- i- sti> et e- i In
ÎS
g^^HZi:
-Bi
Lh g — ^^^
si- na le- gem de-dis-ti : ve- ni ad re- di-men-dum nos in
*[5, m ^zM
iriTix
brachio ex-ten- lo.
Ant. du Magnificat (3™' ton) du samedi de la 3"' semaine du Carême,
rftid
*■ a ♦jb
Ne-mo te condemna- vit mu-li-er? ne- mo Domine: nec e- go
Bh . .,■ ■
WS Kfl
te con-dem-na- bo : Jam am-pli-us no- li necca-re.
Antienne des Matines de Noël (4*"' ton).
HB-
Laetentur cœ- li, et exul-tet terra an- te fa-ci-em Domi-ni
quo-ni- am ve-nit.
nzi
û6. Il est remarquable qu'on ne trouve pas un seul exemple d'antienne ou de répons qui descende à la quarte au-dessous de la finale, dans les pièces du quatrième ton; la
note la plus basse est toujours la tierce au-dessous de la finale dans les pièces de ce ton ; néanmoins, quand elles descendent h cette tierce, le ton est considéré comme régulier.
Anttmne des Vêpres de la Trinité (5""' ton).
Ik
-*-sUl
Ex quo om-ni-a per quem om- ni- a, in quo ora-
ip- si glo- ri- a in
se- cu-la.
67. On remarque ici, comme dans toutes les espèces de chants du cinquième ton, le bémol à la quatrième note du ton, quoique ce signe n'appartienne pas originairement à l'échelle de fa. Cette altération, par laquelle on a baissé d'un demi-ton la quatrième note, a pour objet d'éviter la fausse relation de cette note avec la finale. Elle est d'ailleurs fort ancienne ; on en faisait déjà usage au dixième siècle.
Antienne des Vêpres de la Fête-Dieu {Q""' ton).
i^nS^B
— ^Sg 0-
quam su-a- vis est Do-
g^^:=^B^Bap=i
mme , Spi-
ri-tus tu-us, qui ut dulce- di-ncm, tu- am in fi- li- os
HB-
demonstra-res, pa- ne su-a- vis- si- mo de cœ-
lo
prai-sti-to e- su- ri- en- tes re- pies bo-nis fas- ti- di- o- ses
zmï
^' vi-tes di- mit-tens i- na-
nes.
Antienne des Vêpres de la fêle de la Conception de la Vierge (7"* ton).
Le'
l^EZÎIIH
:rr-°^^i!f:
Conccpti- o est ho- di- e Sanctaî Ma- ri -oe Virgi-nis, cu-jus
i^zm:
vi- ta in- cly-ta cunctas il- lus-trat ec-cle-si-as.
US. Il est nécessaire de faire ici quelques observations importantes sur ce qui constitue le caractère du septième ton.
ta première est que TAnliphonaire et le Graduel renferment un très-grand nombre de chants de ce ton, dont l'étendue est limitée entre la finale et la sixième note du ton, et dont les formes du commencement ont de l'analogie avec celui qui vient d*être donné pour exemple. Tels sont ceux dont voici les phrases initiales :
Antienne des Vêpres de Saint-Pierre et Saint-Paul
acat
Tu es Petrus, etc.
Et beaucoup d'autres.
^9. Bien que ces chants n'atteignent pas aux limites du ton, ils n*en sont pas moins considérés comme réguliers, parce que leurs formes ne laissent point de doute sur le ton, grâce à l'heureux placement de la iiuale. Les exemples de chants du septième ton où
la mélodie atteint les Kmites inférieure et supérieure sont fort rares. Dans tout le chant romain, je n'en connais que sept ; en voici un :
Anlienne des Vêpres du î" dimanche de VÂvent {T ton)
3rjH*~K
Bh
Om- nés si-ti- en- tes ve-ni-te ad aquas, quae- ri- te
Do- mi-num, dum in- ve- ni- ri po- test, al- le-lu-ia.
Antienne du Magnificat de l'Epiphanie (8' Ion).
fe
Ma- gi vi- den-tes stellam, di-xe-runt ad in- vi-cem : Hoc
-S 'ta
FT
signum magni Re- gis est: e- a- mus et in- qui- ra-mus e- um.
et of-fe- ra- mus e- i mu- nc-ra aurum, ihus, et myrrliam,
al- le- lu- ia.
Plain-CIiants de tons irrë^uliers ois ins^iarfaBis.
Antienne des Vêpres du 4* dimanche de VAvent (i" ion).
-B— aa-g-
Ca-ni-te tu ba in Si- on, quià prope est di-es
^ Sg3 H H
mlB
ES
ES BS 1 1
B ts ,1
al- le- lu- la.
50. Ce chant n'est pas seulement irrégulier en ce qu'il n'atteint pas la limite supérieure de réchclle du premier ton ; il l'est encore en ce que la dominante n'apparaît pas dans la plus grande partie de la mélodie; enfin, il peut être considéré comme mixte, en ce qu'il emprunte sur la quarte grave du second ton.
Antienne du 5' psaume des mêmes Vêpres (2* Ion).
Omni-po-tens sermo tu-us Do-mi-ne à re- ga- li- bus
se- di-bus ve- ni- et , al- le- lu- ia.
51. Ce chant est irrégulier en ce qu'il n'atteint les limites du ton ni au grave, ni à l'aigu; mais il est bien caractérisé par la fréquence de sa dominante, et par sa finale.
Antienne de l'Octave de Saint-Ètienne (3' ton).
Ad-liœsit a- ni-ma me- a post te , qui- a ca- ro me- a
la-pi-da-ta est pro-te De-us me-us.
52. Cette antienne n'est irrégulière que parce qu'elle n'atteint pas la limite supérieure du ton; mais ce ton y est parfaitement caractérisé par la dommaûtft et par la Anale,
Antienne des Matines du Vendredi saint (4* ton).
An-xi- a- tus est su-per me spi-ri- lus meus, in me turbatum
fe
est cor meum.
53. Voici un des exemples les plus remarquables de l'irrégularité d'un chant, car on n'y aperçoit ni la note qui forme la quinte constitutive du ton, ni les limites au grave et à l'aigu , et de plus, la dominante n'y apparaît que vers la fin. Toutefois, la note la pltis grave et la finale prouvent que le chant est du quatrième ton.
Antienne des Vêpres ordinaires de la sixième férié (5" ton).
In conspec- tu An- ge- lo- rum psallam ti- bi Deus meus.
54. Ce chant est d'autant plus irrégulier, que la dominante n'y parait qu'une seule fois; cependant, il n'y a point de doute sur le caractère du ton. On remarque que contrairement aux habitudes du cinquième ton, il n'a point de bémol à la quatrième note, et que le ton y est exactement conforme à l'échelle de fa.
Antienne des Vêpres de la Toussaint (6' ton).
quam glo-ri- o- sum est regnum, in
quo cum
-H — mBL — .^
Christo gaudent oranes sancti, a- mic-ti stolis al- bis.
fel
sequuntur A- gnum quo- cumque l- e- rit.
sd
55. L'imperfection de ce cliant consiste à ne point atteindre la limite supérieure, et conséquemment à ne pas faire entendre la quinte tonale.
Antienne des Vêpres de Saint-Clément , pape et martyr {T Ion).
ran- te sanc-to Clemen-te, ap-pa-ru-it e- i , K
SE
gnus De- i.
Les observations faites précédemment sur les irrégularités des cliants du septième ton sont applicables à celui-ci.
Antienne du dimanche de la Passion (8* ton).
E- go Daemo-ni-um non ha- be- o , sed ho-no- ri- fi- co
-fi
iK
job:
Pa-trem me-um, di- cit Do-mi-nus.
56. Ce chant est irrégulier en ce au'il n'a qu'une seule note à un degré au-dessous de la finale.
57. Les tons appelés surabondants, c'est-à-dire, les mélodies qui sortent des limites du ton dans lequel elles sont composées, se trouvent particulièrement dans les hymnes.
Je n'en donnerai qu'un seul exemple, pris dans l'hymne (du premier ton) du vendredi saint en usage dans quelques églises.
rS-
-Hi
Pange lin-gua glo-ri- o- si prœ- li- um cer- ta-mi-nis, et
m — EassJi
zS^
M Bg-e-
su- per crucis tro- phœ-ura die tri-um- phum no-bi-lem :
»-iÙE
qua-li- ter re-demptor or- bis immo-la- tus vi-ce-rit.
Plain-Cbants de tous luixtes.
Séquence du jour de Pâques (mixte des 1" et 2' tons).
Victi-mae Pascha-li laudes immolent christi- a- ni. Agnus re-
démit o- ves : Christus in-no-cens Pa-tri re-con-ci- li- a- vit pec-ca-
to-res. Mors et vi- ta, du-el- lo con-fli-xe-re mi-rau-do : dux
fe
vi-tae, mortu-us régnât ?i-YUS. Die nobis Ma-ri- a, qiiid
MZ^
vi-dis-ti in vi- a? Sepulchrum Cliristi vi-ven-tis: et glo-ri-
am vi- di re-sur- gen- tis. An-ge- li- cos tes- tes , su-da- ri- um
et vestes. Surre- xit Christus spes me- a : prœ-ce-det vos in
■M Er
Ga- U- lae- am, Scimus Christum sur-rt xis- se à mor-tu- is
ve- rè : tu no-bis victor Rcx nii-se-rc-re. A
:!sp±
l_Rn_II_
Z-HEEZ
men, Al-le-lu-ia.
Dans ce chant, le premier et le deuxième tons sont réunis entiers, car on y trouve ensemble la quarte au-dessus et la quarte au-dessous de la quinte tonale.
58. Il faut bien se garder de confondre avec les chants de tons mixtes ceux qui réunissent les deux quartes supérieure et inférieure d'un ton authentique et de son plagal, quand la finale ne correspond pas h. cette étendue, et appartient à un autre ton; car le ton est dans ce cas celui de la finale, mais surabondant. Tel est le répons suivant de la troisième férié de la semaine de Pâques, dont l'étendue semble indiquer le ton mixte des septième et huitième, mais dont la note grave, la dominante, et la finale, appartiennent au quatrième ton surabondant. Voici ce chant :
Vir- tu- te
ma-
gna redde- bant A- pos- to- It, Tes-
3ir~^iai
jP'^BgB-j
mo- ni- um re-surrec- ti- o- nis Je-su Chris
,gj
rB » ■-
ti DO-
mi- ni no-
stri, aHe-
lu- ia, al-
pk
t^rM ^«m
le- lu- ia.
Ainsi qu'on le voit, les limites de ce chant sont :
, c'est-à-dire
celles du ton mixte du septième et du huitième; mais la finale est : f -, .. Cette
finale, jointe à la note grave
et à la dominante
BC
ne laisse au-
cun doute que le ton soit le quatrième surabondant.
S vn.
De la iBiaiiière de recoBi2î^..iti*e le ton d'un plaiu-cUant.
59. Après tout ce qui a été dit précédemment sur les tons du plain-chant, cet article semblera peut-être surabondant ; car, si l'on a bien compris tout ce que j'ai dit sur
se
ce sujet, on doit être en état de reconnaître le ton de toute pièce de plain-chant. Cependant je crois bon de résumer les observations qui peuvent servir de guide pour abréger les recherches h ce sujet.
60. La première chose à faire, dans l'examen d'un plain-chant, pour en déterminer le ton, est de chercher la finale, qui se trouve toujours à la dernière note , car la première note n'indique rien.
61. Or, ré est la finale du premier et du deuxième ton; mi, la finale du troisième et du quatrième; fa^ la finale du cinquième et du sixième; sol, la finale du septième et du huitième.
62. Il résulte de ce qui précède que la finale étant trouvée, il ne reste d'incertitude qu'entre les tons authentique et plagal de cette finale. Celte incertitude se dissipe par la dominante.
63. Or, la est la dominante du premier ton; fa, la dominante du deuxième; ut, la dominante du troisième; la, la dominante du quatrième; 2ff^ la dominante du cinquième; la , la dominante du sixième ; ré , la dominante du septième ; wf , la dominante du huitième.
6^. On trouve, par cette énumération, que la est la dominante du premier ton, du quatrième, et du sixième; que ut est la dominante du troisième ton, du cinquième et du huitième; que fa est la dominante du second, et ?<?', la dominante du septième.
La dominante seule ne peut donc faire connaître le ton d'une pièce de plain-chant; mais lorsqu'elle est trouvée, au moyen de sa fréquence dans le chant, et lorsqu'on la réunit à la finale, tous les doutes sont levés.
65. Il suffit donc, pour reconnaître le ton d'un chant, quelque soit sa forme, de mettre dans sa mémoire le tableau suivant, où le chiffre désigne le ton ; la première colonne de noms de notes, la finale, et la seconde colonne, la dominante.
TABLEAU DES FINALES ET DOMINANTES DES TONS
Ré.
La.
Ré.
Fa.
Mi.
Ut.
Ali.
La.
Fa.
Ut.
Fa.
La.
Sol.
Ré.
Sol.
Ut.
66. Par la connaissance de la finale et de la dominante, on peut non seulement connaître le ton d'un morceau de plain-chant, mais distinguer sa qualité, régulière ou irrégulière, surabondante ou mixte.
67. Une dimcullé peut cependant se présenter dans l'examen des livres de chant à l'usage particulier de certaines églises ou de certains ordres monastiques, dans lesquels le chant de quelques parties de l'office divin est transposé ou plus haut, ou plus bas. On trouvera l'explication de ce mode de transposition dans l'article suivant.
S VIII
De la traiispositiou de» tons du plain-cliaiit
68. Les limites de certains tons sont trop élevées pour les voix graves ; d'autres trop basses pour les voix aiguës.
On obvie à cet inconvénient en transportant le chant dans une échelle plus commode et moyenne.
69. Le premier ton, qui appartient à l'échelle de ré, se transpose quelquefois dans
l'échelle de la.
On ne peut nier que cette transposition n'est pas exacte; car, dans l'échelle dere, il y a un ton entre la cinquième note et la sixième, tandis qu'il n'y a qu'un demi-ton entre ces deux notes dans l'échelle de la.
Il est vrai que l'usage a introduit un bémol au sixième degré du premier ton, mais seulement lorsque cette note descend. Dans ce cas, il y a similitude entre le ton primitif et le ton transposé. Cette similitude n'existe pas lorsque le sixième degré monte; c'est ce qui oblige à mettre dans ce cas un dièse à la sixième note du ton transposé , quand elle monte.
70. Les considérations précédentes ont conduit quelques auteurs de l'époque actuelle à considérer l'échelle de la, avec la quarte au dessus, comme un neuvième ton ou mode , et la même échelle, avec la quarte en dessous, comme un dixième mode, conformément à l'ancienne division des tons ou modes. Mais l'usage établi depuis le moyen âge , par la plupart des auteurs de traités du plain-chant , par les livres de chant et par la pratique, a réduit le nombre des tons à huit : et cet usage a toujours prévalu contre les réformes qui ont été essayées à ce sujet.
71. Dans le premier ton transposé dans l'échelle de la, la est la finale; mi, la dominante. Or, ces mêmes notes ne se trouvant avec les mêmes fonctions dans aucun des huit tons du plain-chant , il ne peut y avoir de doute pour celui qui examine un chant du premier ton transposé dans l'échelle de /a : il doit reconnaître la transposition.
Voici un exemple de cette transposition :
PREMIER TON TRANSPOSÉ
Communion de la Messe du dimanche de V Octave de V Epiphanie.
Fi- li, quid fe- cis- ti no- bis sic? e- go et Pa-
■^■^-wj
-g ■ — ■ — gA — , — g.
ter tu- us do-len- tes auae-re- ba- mus te. Et quid
m^-rn
^zE^^E^=^~^z^
Id,
est quod me quac-re-ba- lis? dcs- ci- c- ba- lis, qui-a ia
4Bh
rB " ma S wS
his quœ Pa- tris me- i sunt o- por-tet me es- se.
72. Cet exemple prouve que la transposition n*est qu'un changement de clef; car si l'on suppose la clef d'ut à la quatrième ligne, au lieu de la même clef à la deuxième ligne, on rétablira ce morceau du premier ton dans l'échelle de ré.
73. Le deuxième ton se transpose dans l'échelle de solj avec la quarte en dessous; mais pour établir le demi-ton qui se trouve entre la cinquième et sixième note de ce ton, on met un bémol au si.
Dans cette transposition, sol est la finale ; si bémol la dominante. Or, ces notes ne remplissant ces fonctions dans aucun des huit tons, on ne peut les confondre avec la transposition du second ton, et celui-ci est facile à reconnaître.
EXEMPLE DU SECOND TON TRANSPOSÉ
Introït du dimanche de l' Epiphanie,
b^-^ }a~i9r~Hrs^^
rS
MIM^
Ec- ce ad- ve- nit Do- mi-na-tor Do-
mi-nus :
fe
sr
gf^^^-jM-^^^^M-M
fe
et rcgnum in ma-
nu e-
jus, et po-tes-tas.
im:
r^. ^'trw^^-^i
et
im- pé-
ri- um.
TU. Le troisième et le quatrième tons ne se transposent pas.
75. On transpose le cinquième ton une quarte plus bas dans l'échelle d'ut; ut est la finale; sot, la dominante. Ces notes ne remplissant ces fonctions dans aucun des huit tons , le cinquième ton transposé ne peut être confondu avec les autres.
Ce ton est désigné comme le onzième m,ode par Glaréan , = et le sixième transposé , comme le douziènic,
EXEMPLE DU CINQUIËME TON TRANSPOSÉ
Agnus Dei de la Messe des fêles de la Vierge,
Ïz^^^zh:
A-gnus De- i, qui
toi- lis pcc-ca- ta mun- di.
MZMi
ÏEC
mi- se- re-re no- bis.
76. Le sixième (on se transpose aussi dans réchcUc (ïin, avec la quarte en-dessous. Ut est la finale ; mi, la dominante ; circonstance qui ne se présente dans aucun des huit tons non transposés.
SIX
De l'application des tous dit plain-cliaiit aiBX tons de Torsue*
(Pour l'îisage des organistes.)
78. L'orgue était autrefois accordé beaucoup plus bas que le ton d'orchestre. Il y avait à cet égard plusieurs systèmes. Le plus ancien et le plus singulier était celui de Vorgne lombard, en usage dans une partie de l'Italie, en Espagne et en Portugal, et qui consistait à accorder l'instrument une tierce mineure au-dessous du ton du diapason moyen.
Le second système était celui de Y orgue romain , accordé d'après les proportions canoniques des longueurs de tuyaux de 32 pieds, ou 16, ou 8, pour Vin grave de l'instrument. Celui-là, plus généralement en usage, constituait ce qu'on appelait le ton cC orgue , pour le distinguer de ton d'orchestre, plus haut d'environ un demi-ton-, il y a cinquante ans (1790), et maintenant plus élevé de plus d'un ton.
Insensiblement, les facteurs d'orgue ont été obligés de modifier les proportions des tuyaux, pour suivre le mouvement ascensionnel du diapason, et dans ces derniers temps, ils ont assimilé le ton de leurs instruments à celui de l'orchestre, en sorte que le to?i d'orgue a disparu.
79. Dans les anciens temps , l'organiste , se conformant à la tonalité du plain-chant, accompagnait ce chant par une harmonie non modulante, semblable à celle dont faisaient usage les compositeurs de messes et de motets, en l'ornant seulement de fioritures. Les oreilles , alors accoutumées à cette tonalité, et à l'harmonie qui en était la conséquence, ne trouvaient ni trop monotone une musique qui ne modulait pas, ni trop dures certaines cadences, dont nos habitudes de la tonalité moderne rendent aujourd'hui la préparation nécessaire.
80. Les conséquences de cette différence dans l'accompagnement du plamchant par l'organiste, étaient que certains tons n'étant jamais employés autrefois, les facteurs d'orgues ne faisaient point usage du tempérament dans l'accord de leurs instruments, rejetant toutes les imperfections de l'accord sur les notes des tons dont on ne se servait pas, et accordant d'une justesse absolue celles qui appartenaient aux tons du plain-chant. De là vient que les tons où il y avait beaucoup de bémols ou de dièses n'étaient pas jouables sur les anciennes orgues, et que la modulation y était en quelque sorte interdite.
Insensiblement, on a essayé d'appliquer la tonalité moderne à l'accompagnement du plain-chant sur l'orgue , et cet usage s'est étendu de jour en jour ; par suite de cet usage, l'accord tempéré de l'orgue a été adopté; en sorte que les règles prescrites autrefois pour l'accompagnement du chant par l'organiste ne peuvent plus être conservées , et que de nouvelles indications doivent être données pour opérer dans l'accompagnement et dans la modulation la fusion des deux tonaUtés, sans altérer toutefois la gravité du chant par de trop fréquentes transitions accidentelles.
81. Et d'abord, il est nécessaire de dire que les usages particuhers des églises et les genres de voix qu'on y trouve servent de règlespourlatransposition des tons du plainchant dans lestons de l'orgue. Ainsi, pour la commodité du chœur, on transporte souvent un ton plus haut, ou un ton plus bas, le ton réel du chant; sorte de transposition qu'il ne faut pas confondre avec celle qui est l'objet du chapitre précédent. Par exemple , h Paris, on transpose en général les pièces du premier ton en iit mineur , ou même en si mineur, au lieu de ré mineur, qui devrait être le ton de l'orgue. De même, le cinquième ton transposé, qui devrait répondre à ut majeur , se transpose en 5i bémol. Les usages à cet égard varient à l'infini. Je me souviens qu'à Saint-Pierre-de-Douay j'étais obhgé de donner le ton de fa dièse mineur à l'hymne Sacris solcnmisyi^om la commodité des chantres. Le diocèse de Paris est celui où il y a plus fréquemment perturbation dans l'analogie des tons du plain-chant avec ceux de l'orgue; en Belgique, au contraire , cette analogie est en général conservée.
82. Sauf les considérations particulières des localités , cette analogie s'établit de la manière suivante ;
1" tonduplain-chant, ton de l'orgue, jy' mineur.
2me
id. . . .
id. . .
DC
id. . . .
id. . .
^me
id. . . .
id. . .
5me
id. . . .
id. . .
gine
id. . . .
id. . .
yme
id. . . .
id. . .
gne
id. . . .
id. . .
ré mineur ou sot mineur.
la mineur avec finale en mi, et le 50/ sans dièse *.
mi mineur , appuyant sur la,
fa majeur ou ut majeur.
fa majeur.
sol majeur, appuyant sur ré,
sol majeur, avec finale en soL
83. A l'égard de la modulation, l'application de l'harmonie moderne au plain-chant obligea préparer des cadences correspondantes à notre tonalité actuelle pour tous les repos marqués par des traits verticaux sur la portée, ou des modulations incidentes pour les intervalles qui ne répondent pas à la tonalité actuelle. L'exemple suivant indiquera comment se succèdent les modulations.
1" Répons des Matines de la Fête-Dieu (1" ton).
lié min.
la min
Vf.
Cadence préparée
en fa. ré min.
Im-mo-la- bit hae-
dum multi- tu- do
en fa.
ré min.
la min.
m ' arum Is-
3qjj[K
ra- ël ad ves- pe-rara Pas-
WÊaÊOB
chae : Et
Bïl
ré min. fa.
ré min.
msK
'^■gM'»*"»"'^"*'^
dent car- nés, et a-
zi- mos
pa-
En/a.
àota, ré min.
nés. Pas- cha nostrum immo-Ia-
tus est Chri- stus :
* Quelques organistes se persuadent que le troisième ion répond plus au Ion d'uf qu'à tout autre, à cause de la fréquence de sot et û'ut dans les chants de ce Ion; mais c'est une erreur, carie caractère du troisième ton a quelque chose de triste qui ne répond nullement ù la majesté du ton û'uU
*• L'introduction delà tonalité moderne dans l'harmonie qui accompagne le plain-chant, a fait passer dans celui-ci la noie sensible pour les cadences immédiates. Dans les premier, deuxième, troisième et quatrième tons, on emploie donc cette note sensible aux cadences finales, lorsque le signe de cette note sensible ne donne point lieu à des fausses relations de triton , ou de quarte diminuée, avec ce qui précède ou ce qui suit.
iB**'r
ts»
Cadence en fa.
irsBa®
taquc e- pu- le- mur in a- zi- mis sin-
dom. de rê min.
mi
ri- ta
ve- ri- ta- tis.
8^. Il ne suffit pas que les préludes de l'organiste soient dans le ton de la pièce de plaincliant à laquelle ils s(^rvent d'introduction; il faut encore qu'ils s€ terminent de manière à être en rapport avec la note par laquelle le chant commence. Pour cela, il faut avoir égard aux faits suivants :
1° La plupart des pièces de plain-cliant du 1" ton commencent par la finale ou par sa tierce ; l'organiste doit terminer dans ce cas en ré mineur, ou à la tonique du ton adopté dans son église.
2° Lorsque le chant commence par la dominante de ré mineur ou du ton en usage dans l'église, l'organiste doit finir le prélude sur la dominante de re mineur.
3° Les mêmes règles sont applicables au deuxième ton.
ii° Les préludes du troisième ton doivent toujours se terminer en ??«* mineur, parce que les chants de ce ton commencent par mi on par 5o/.
5" Quelques chants du quatrième ton commencent par la tierce au-dessous de la finale; pour ceux-lt'i, le prélude de l'organiste doit se terminer en la mineur. D'autres commencent par la finale même ; dans ce cas, le prélude doit finir en mi mineur. Enfin le plus grand nombre des chants de ce ton commence par la note au-dessus, ou par la note au-dessous de la finale ; pour ceux-là, le prélude doit finir en la mineur, et l'organiste doit donner immédiatement l'accord parfait de ré mineur, quand il n'y a pas de serpent pour donner le ton.
6** La plupart des chants du cinquième ton commençant par la finale, le prélude doit se terminer en fa, ou en ut^ si le ton est transposé.
7° La plupart des chants du sixième ton commençant par la finale, le prélude doit être terminé en fa,
S° Le plus grand nombre des chants du septième ton commençant par la dominante, le prélude se termine en ré majeur : pour ceux qui commencent par la finale, le prélude finit en sol.
9^ Les chants du huitième ton qui commencent par la finale exigent la terminaison du prélude en sol. Quelques-uns commencent par la note au-dessous de la finale ; le prélude doit finir alors en ut, pour donner immédiatement l'accord de /a, s'il n'y a pas de serpent au chœur.
10° Les chants mixtes du septième et du huitième tons ont souvent une forme entièrement étrangère au ton de sol ; cette forme se présente de la manière suivante :
Fragment de Vaniienne du Magnificat du dimanche
de Sepluagésme.
Il ■ Il
At il- li respondentes di-xerunt: Quia nemo nos condu-xit, etc.
La dernière note du repos, avant le passage Quia nemo, etc., doit servir à la transition du ton de sol en celui de fa par l'organiste, qui se placera en ut sur la deuxième syllabe de Nemo, pour rentrer en sol sur les notes suivantes.
SX.
Delà Psalmodie.
85. La Psalmodie est le chant des psaumes et des cantiques en usage dans l'église.
86. Les psaumes et cantiques sont divisés en versets plus ou moins longs, mais qui renferment en général un texte assez court.
Le chant des psaumes s'appelle mfowafiow
Les intonations sont de deux espèces : celles de la première appartiennent à la messe, et stTvent pour le verset de psaume qu'on chante après Vlntroït, et pour le G/onaPa^n qui termine toujours cette partie de la messe. Les autres intonations appartiennent aux psaumes des vêpres.
Ces intonations de l'introït sont appelées solennelles, \}om: les distinguer des autres.
88. Il y a une intonation différente pour chacun des huit tons de ces versets de Vintroït. En voici les formules :
Du 1" ton.
Finale de Vlnlrcît. .
Di- xit Domi-nus Do- mi- no me- o :
Se- de
à dextris me- is.
Le même chant se répète sur tous les versets.
Tout psaume se termine par le verset Gloria Patri, etc.
^^iq3
-s B-gf BjB^ j
Glo- ri- a Pa-tri, et Fi-li- o, et Spi-ri- tu- i Sanc-to :
SA
feï
Si- eut e- rat in prin-ci-pi- o, et nunc et sem-per : et in
F i^ ♦ ■ "1 »=JU-«4-|^_-
se- eu- la se- eu- lo- rurn. A- men.
Du 2' ton.
Finale.
♦ ■ Bm»^
Di- xit Do-mi-nus Do- mi-no me- o : Se-de à
JLg|JH — gi
de-xtris me- is. Glo- ri- a.
Dans quelques églises, on dit :
mB ^ m.
Glo- ri- a Patri , etc.
Du r (on.
Finale.
Dixit Dominus Domi-no me- o : Se- de à de-
fe
xtris me- is. Glo- ri- a, etc.
Du 4* ion.
Hnale.
Di-xit Dominus Do- mi-no me- o: Se-de à de-
xtris me- is. Glo- ri- a.
Du ^' ion.
Finale.
Dixit Dominus Domi-no mc-o : Sede à dextris
me-is. Glo- «- a.
Dans quelques églises, on dit
Glori- a Patri.
Du 6" ion.
Finale.
'SZWx
Ha^
Di- xit Domi" nus Domi-no me-o : Se- de
de- xtris me-is. Glo- ri- a.
Du T ion.
Finale
■ Il ■
Bflfl.
Di- xit Dominus Do-mino me- o : Se- de à
nar^"^
dextris me- is. Glo- ri- a.
Du 8' ton.
Finale.
Di-xit Dominus Do- mi-no me- o : Sede à de-
aùiS
ît
xtris me- is. Glo- ri- a.
Dans quelques églises, on dit
Glo- ri- a Patri.
89. Toute intonation de psaume ou de cantique des vêpres se divise en trois parties : la première est 2i^^Q\éQ commencement o\x imroduciion ; le milieu s'appelle médiaiion; la troisième partie est la fin ou terminaison.
La médiation se trouve sur les dernières paroles de la première partie du verset, qui est séparée du second par une astérique dans l'Antiphonaire , ou dans le Vespéral.
Les anciens maîtres de chant faisaient usage de certaines formules pour marquer les trois parties de l'intonation de chaque ton sur ces paroles : Primus, ou secimdus , ou tertius, etc. Modus sic incipit , sic mediatur, et sic finitnr; mettant ces derniers mots sur autant de formes qu'il y avait de terminaison en usage pour chaque ton.
BI
sic fi- ni- tur.
90. Ces différentes terminaisons sont réglées par le chant du Seculorum amen, qui finit tous les psaumes et les cantiques. Or , Tantiphonaire ne donnant après les an-
tiennes des vôprcs q«e le commencement du psaume qui suit chaque antienne avec la terminaison, on a imaginé d'abréger les mots secidonim amen, en ne prenant que les voyelles e, ti, o^ u, a, c , qui s'y trouvent , et en plaçant sur ces voyelles les notes de la terminaison. Telle est l'origine du mot barbare Euouae qu'on trouve dans tous les antiphonaires , après le commencement du psaume qui suit chaque antienne des vêpres.
91. Les terminaisons ou cadences varient en raison de la solennité du jour, et aussi suivant les usages des églises ; enfin la différence des temps y a aussi introduit une multitude de variétés. Cependant le rit romain en a réglé les formules, qui ont éîé généralement adoptées dans les églises qui suivent ce rit. En voici la table pour les intouations de tous les tons.
1" ton. N° 1.
Euoua e. Euoua e. Euouae.
-JWl KHI H^
Euouae. Euoua
Le second ton n'a qu'une seule cadence, que voici :
Euouae.
Euo u ae. Euouae. Eue u ae.
U* ton. N" !.
El — Bi — B — "^B
lEL
Euouae. Euouae.
No/i.
Euouae.
le cinquième ton n*a qu'un seul euoiiae pour tous les psaumes :
5* ton.
Eue u a e.
6' ton
Le sixième ton n'a aussi que ce seul secidorum amen; mais le septième en a cinq , que voici :
7' ion, N° 1.
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Euouae. Euoua e. Euouae.
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8* ton. N» 1.
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92. Non seulement le ton du psaume est toujours le même que celui de l'antienne qui le précède, mais c'est aussi le commencement de l'antienne qui règle le choix du secubrum amen ou de Yeuouae du psaume. Voici les règles principales de ce choix :
1* Lorsque l'antienne commence par ré et descend à wf, comme dans CorporaSanctorum, le secidorum amen est celui du n" 1 du l*^^*" ton;
2° Lorsque l'antienne commence par ut, ré , sol, la cadence est celle du n° 2 du même ton.
3° Lorsque l'antienne commence par ré, la ascendant , comme dans Vos amici mei estis, X euouae est celui du n° 3 du même ton ;
^° Lorsque l'antienne commence par fa, la, comme dans Inclinavit, Veuouae est celui du n" /t.
5" Si l'antienne commence par ut, et monte par degrés jusqu'à la cinquième noie du ton, la cadence est du n° 5.
6* Toute antienne du troisième ton , qui commence par mi, a pour secutorum amen le n» 1 de ce ton.
1" Lorsqu'une antienne de ce ton commence par sol suivi de ^ , ut , comme Salva nos, Veuouae est celui du n*' 2 du même ton ;
8" Si l'antienne commence par sot , et monte par degré jusqu'à ut , comme Homo quidam de l'octave de la Fête-Dieu , Veuouae est celui du n° 3 du même ton.
9* Les antiennes du quatrième ton qui commencent par mi et vont se reposer sur sol , ont pour secutorum amen le n° 1 de ce ton, comme Prudentes virgines ;
10° Les antiennes de ce ton qui commencent par ré et se portent immédiatement sur sot, comme Lœva ejus , ont pour cadence le n** 2.
11° Les antiennes qui commencent par fa, descendent à re> puis remontent immédiatement , comme Maria, et flumina , ont pour cadence le n° 3 ;
12° Les antiennes qui commencent par mi et montent à sol, par saut de tierce, ont pour euouae le n° Ix;
13° Il n'y a qu'une seule cadence pour le cinquième ton.
14° Il n'y a qu'une seule cadence pour les psaumes du sixième ton ;
15° Lorsqu'une antienne du septième ton commence par La, Veuouae de ce psaume doit être le n" 1 de ce ton ;
16° Si l'antienne commence par sot et monte à la quinte ré, comme dans celle qui commence par les mots : Dum prœtiaretur, Veuouae est celui du n° 2 du même ton;
17. Si l'antienne commence par sot et fait un mouvement de quinte sur ré, sans intermédiaire, comme dans Gabriel ange tus , Veuouae est celui du n° 3 du même ton;
18° Si l'antienne commence par si et monte ^rè, comme dans celle qui commence par les mots : Serve bone, la cadence du psaume est celle du n° /i ;
19° Enfin, si l'antienne commence par ré, comme dans : Ecce sacerdos magnus , la cadence du psaume est celle du n° 5 du même ton ;
20° Lorsqu'une antienne du huitième ton commence par ut , comme Hoc est prœceptum meum, Veuouae du psaume est celui du n° 1 du même ton ;
21* Tous les autres commencements d'antiennes du huitième ton ont pour cadence du psaume celle du n* 2 du même ton.
Telles sont les règles des euouae placés dans tous les antiphonaires à la suite des intonations des psaumes des vêpres ; règles trop peu connues des chantres.
93. Les intonations des psaumes des vêpres se distinguent en Festivales et Fériales, en raison de leur caractère plus ou moins solenneL Les premières servent pour les fêtes et dimanches , les autres pour les simples jours fériés.
Voici la table des deux genres d' intonation pour les huit tons, avec les paroles de tous les psaumes qui se chantent aux vêpres.
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Le psaume In exitu Israël a une mélodie particulière qui sera donnée ci-après,
* Les notes qui ne font pas de mouvement et qui restent sur la dominante, se répètent autant de fois que les paroles l'exigent. Aucune autre note que la dominante ne doit être répé ée dans le chant des psaumes, si ce n'est sur une liaison.
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Il y a une autre intonation fériale du cinquième ton plus simple que la précédente ;
la voici :
Di-xit Dominus Domi-no me o , etc.
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9^. 11 y a une autre intonation festivale et fériale du sixième ton, en usage dans quelques églises d'Italie, de l'Allemagne catholique, et des Pays-Bas; la voici :
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95. Dans les premiers temps de l'église, le psuume In exitu Israël était chanté sur les Inlonnations des huit tons comme les autres ; mais vers la fin du huitième siècle, une mélodie particulière s'introduisit dans le chant romain, et depuis lors elle y a été en usage. Voici cette mélodie, dont le caractère mélancolique est bien adapté au sens des paroles :
In e- xi- tu Is- ra- el de iEgyp- to : do- mus Ja-cob de po- pu- lo
bar- ba-ro.
96. Le diocèse de Pans a une version altérée de ce chant; la voici:
In e- xi- tu Is-ra- ëi de ^gyp-to : do- mus Ja-cob de po-
pu-lo barba- ro.
97. Le même diocèse a aussi des modifications introduites dans les intonations des huit tons pour les autres psaumes : je crois devoir les donner ici pour l'usage des personnes desthaées à chanter dans les églises de ce diocèse.
1" Ton.
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Lauda- te Dommum omnes gentes : Lauda-te e-um omnes po- pu-li.
LE
2' Ton.
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Lauda-te Dominimi :.:„^es gentes : E u o u a e.
3^ Ton.
JL
Lauda- te Do-minum omnes gentes : E u o u a e.
4* Ton.
Autre cadence*
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Lauda- te Dominum omnes gentes : Euou ae. Euouae.
5' Ton.
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Lauda- le Dominum omnes gentes : Euouae.
6* Ton.
Lauda- te Dominum om-nes gen- tes : E u o u a e.
T Ton.
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Lauda- te pu-e- ri Dominum. E u o u a e.
* Il y a quelques cadences en usage pour ce ton , à Paris ; mais il n'y a pas d'exagération à affirmer qu'elles sont absurdes. Ou en peut juger par celles-ci, qui établissent les plus monstrueuses modulations :
Euou ae. Euou ae.
Les auteurs inconnus de ces cadences n'avaient aucunes notions de la théorie de la tonalité du alain-chant,
8^ Ton.
Jt
Dixit Domi-nus Domi-no nie-o : Sede , à dextris meis.
98. Les cantiques ont, dans leurs intonations des liuit tons, les mêmes formes que les psaumes, et sont, comme ceux-ci, réglés par l'antienne qui les précède. Si l'antienne est du premier ton, l'intonnation du cantique appartient à ce ton, et ainsi des autres.
99. Les cantiques qui suivent les intonations des psaumes sont : 1** celui de la Vierge Marie : Mag7ii fie at anima meaDomùmni', 2° celui de Siméon : Niitic dimitis servum îimm Domine ; 3*^ le Benediclus Dominns Deiis Israël.
100. Ainsi que les psaumes, \e Magnificat et le Benediclus ont des intonations festivales et fériales, en raison de la solennité du jour. Le commencement, la médiation et
^scadence sont les mêmes qu'aux psaumes'pour chaque ton.
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Be-ne- dictus Dominus De- us Is- ra-el.
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Be-nc-dic-tus Dominus Deus Is- ra- el.
3' Ton.
IMa-gni- fi- cat. Be-ne- dictus Dominus Deus Is-ra-el.
Finale.
Magni-fi-cat.
Be-ne- dictus Dominus Deus Is- ra-el.
V Ton.
Magni-fi- cat.
Bene-dictus Dominus Deus Is-ra-el.
Ma-gui- fi- cat. Be-ne- dictus Dominus Deus Is- ra-el.
/ Finale.
5^ Toîi.
Ma-gni-fi-cat.
Benedictus Dominus Deus Is-ra-el.
Finale.
Magnifi-cat.
Bene-dictus Dominus Deus Is-ra-el.
6^ Ton.
Magni- fi-cat. Be-ne- dictus Dominus Deus Is-ra-el.
Final».
Magnifi-cat,
Benedictus Dominus Deus Is-ra-el
7' To7u
Ma- gni- fi-cat Be- ne- dictus Dominus De- us I- sra-el.
Finale.
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Magni-fi-cat.
Benedictus Dominus Deus I- sra-el.
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Magni- fi-cat. Be-ne-dic-lus Domi-nus De- us I-sra-el.
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Magni-fi-cat.
Bene-dictus Dominus Deus I-sra-el.
101. A Texception de légères variantes , les intonations des Magnificat et Benedictus de Paris sont les mêmes que celles du chant romain. Ces variantes se font remarquer particulièrement dans les cinquième, septième et huitième tons ; ainsi, au lieu de l'intona-
tion du cinquième :
9 on dit à Paris :
Ma-gni-fi-cat.
Magnifl-^cat
Dans le septième ton, au lieu de :
Ma- gni'fi-caU
:, on dit : 6--*-"^ ^!E.
Magni- fi-cat.
Enfin, on dit à Paris, pour l'intonation du 8" ton :
jB y- El
Ma- gni- fi-cat.
forme contournée qui laisse dfe Tincertitude entre le septième et le huitième ton.
XII
Du chaut des parties de la mease*
102. Le chant (le l'office divin se divise en deux parties principales qui sont : 1* la messe; 2" l'office du soir et de la nuit ou du matin, qui comprend les vêpres, compiles, salut, matines divisées en trois nocturnes : landes, les heures, divisées en prime , tierce, sexte et none.
103. Tout le chant de la messe est renfermé dans un livre auquel on donne le nom de Graduel. Un autre livre, appelé Antiphonaire, contient tout le chant de l'office du soir et de la nuit ou du matin. D'autres livres, qui ne sont que des divisions de celui-ci, renfermant des parties séparées de l'office, sont aussi en usage ; tels sont le Vespéral, qui ne contient que le chant des vêpres; le Proccssional, où l'on trouve les litanies et autres pièces de chant en usage dans les processions, etc.
10/i. La liturgie, dont les usages varient dans les diverses parties du monde chrétien, règle l'ordre dans lequel chaque portion de l'oflice divin doit être célébrée. De môme le chant a subi diverses modifications, suivant les temps et les lieux. Tout cela est indiqué dans les livres imprimés pour l'usage de chaque diocèse, avec approbation des évêques.
105. Le chant grégorien, qui est le chant par excellence, a malheureusement subi de graves altérations, par diverses circonstances qui ne peuvent être détaillées ici. Ce qui reste de plus pur de ses formes s'est conservé à Rome, dans la chapelle pontificale, et porte, à cause de cela, le nom de plain-ckant romain. Ce chant est généralement en usage dans les églises de l'Italie, de l'Allemagne, de la Belgique et d'une partie de la France, mais avec des variantes introduites par le caprice des chantres, oy par l'ignorance et l'incurie des copistes qui travaillaient à la confection des livres de chant.
En Espagne , le rit Eugénien, combiné avec les ornements du chant arabe, a donné naissance au chant mozarabique. Les églises qui n'ont pas adopté en entier celui-ci n'ont pu cependant empêcher qu'il ne se glissât dans leurs livres quelque chose de ses formes exotiques.
Enfin, dans quelques diocèses de la France , notamment à Paris , les formes du chant romain ont commencé à subir de notables altérations dès la fin du seizième siècle ; dans les dix-septième et dix-huitième, le mal est devenu beaucoup plus considérable par les réformes que des hommes peu instruits , nonseulement dans ce qui constitue la pureté du chant romain , mais dans la théorie de la tonalité de ce chant, ont tenté d'y introduire , et par la composition d'une multitude de chants vicieux et de mauvais goût.
L'usage de toutes ces variétés de chant s'est établi par le temps et par les éditions multipliées des différentes versions. Or, il n'appartient à personne d'entreprendre l'épuration des livres de chant, encore moins de ramener toutes les églises à l'unité, sans le concours de l'autorité ecclésiastique. Je ne donnerai donc pas ici des modèles de chaque genre de pièce puisés aux meilleures sources , parce qu'ils ne seraient pas utiles aux lecteurs de cette méthode. Ce que j'en ai présenté jusqu'ici n'a eu pour obet que de faire bien comprendre le mécanisme du véritable système de la tonalité régulière. Quant au reste -, quiconque se destine à la profession de chîintre ou d'orga-
niste devra se procurer le Graduel et Y Antipkonaire du diocèse où il doit être employé, et y chercher les formes usitées des chants.
106. On comprendra, d'après ce que je viens de dire, qu'en traitant des diverses pièces de chant de l'office divin , je me propose de faire connaître la place qu'elles occupent , et quelques règles relatives à leur tonalité.
107. Les principales parties chantées de la Messe sont : \^V Introït, suivi d'un verset de psaume et du Gloria Patri; 2° le Kyrie; 3° le Gloria in excelsis Deo; If le Graduel *, suivi de V Alléluia ou du Trait; 5° la Prose, quand il doit y en avoir une; 6° le Credo; 7° Y Offertoire ; 8° le Sanctiis ; 9° YAgniis Dei; 10° la Communion,
108. Le Graduel, ainsi que Y Amiphonaire , est divisé en deux parties appelées Prope du Temps, et Commim des saiîits : l'office de chaque jour ou de chaque fête de saint fait connaître le chant de Y Introït , du Graduel, de Y Offertoire et de la Communion. Le Kyrie, le Gloria, le Sanctus et YAgnns Dei se trouvent rangés par classes placées ordinairement à la fin du Graduel. Ces classes comprennent les solennels majeurs et mineurs, ou fêtes de première et seconde classes , les fêtes de la vierge Marie , les doubles, semi-doubles et simples , les dimanches et doubles du temps pascal , les semidoubles du même temps , la Messe des Anges , etc. La cartabelle, que doit avoir tout chantre ou organiste, indique la classe de la messe et de l'office du jour. A défaut de cartabelle , il faut s'informer de l'office à la sacristie de l'église où l'on est attaché.
Le chant du symbole ou Credo se trouve séparément au commencement ou à la fin de chaque Graduel : il est le même pour toutes les messes. Cependant on fait usage aux grandes fêtes , dans quelques églises de France, d'un Credo composé par Dumont, maître de la chapelle du roi (Louis XIV), et qui porte son nom.
109. Le chant de Y Introït est toujours dans le ton du verset du psaume et du Gloria Patri qui le suivent. Il suffit donc d'avoir la connaissance des intonations des psaumes pour trouver immédiatement le ton de Y Introït , quelque incertitude que puissent laisser les formes de ce chant.
110. Tout Graduel est divisé en deux parties dont la seconde porte le nom de verset. Dans quelques églises, on reprend le graduel après le verset. Cet usage est fondé sur ce que la finale du verset n'est pas toujours celle du ton , et que celle-ci ne se trouve qu'à la fin de la première partie du graduel. On voit souvent le verset dans le plagal d'un ton quand le graduel est dans l'authentique , et vice versa. Voici un exemple de cela pris dans le graduel de la messe du troisième dimanche de l'Avent.
^^ •V7^-^^=^r-ig=V=i^g^^=gg^^g^
H hBI
Qui Se- des. Do- mi-ne, su- per Che- ru-bim.
ex- ci- ta po-ten- ti-am tu- am, et ve-
* C'est celle pièce de chant qui a donné son nom au livre du chant des messes.
V. Qui ré
gis Is- ra- el ,
in- ten-
qui dc-
cis, vc- lut 0- vcm, Jo-
seplî.
111. Cette grande étendue de l'éclielle tonale des graduels peut causer d'autant plus d'incertitude dans la recherche du ton , qu'il est quelquefois difficile d'y distinguer la dominante. Lorsque cette note ne se fait pas remarquer d'une manière assez sensible dans le graduel , il faut examiner le verset qui commence par elle , ou qui l'établit d'une manière certaine dès la première phrase. En appliquant cette règle à l'exemple qu'on vient de voir, on reconnaît que le chant de ce graduel est mixte des septième et huitième tons.
112. Ce qui vient d'être dit des graduels est exactement applicable slux alléluia, qui sont aussi suivis d'un verset. Ces alléluia suivent immédiatement le graduel depuis Pâques jusqu'au dimanche de septuagésime.
113. Le tixiit remplace ['alléluia, depuis le dimanche de septuagésime jusqu'au samedi saint. Cette pièce de chant est ou un psaume , ou quelques versets de psaume qui se chantent avec lenteur sur une mélodie absolument différente de la psalmodie ordinaire, et qui a souvent beaucoup de notes sur une seule syllabe. La tonalité en est ordinairement établie d'une manière régulière, et le dernier verset est presque toujours terminé par une neume ou récapitulation du toij. En voici un exemple pris dans le dernier verset du trait du dimanche de Septuagésime :
în
V. Qu-ia a- pud te pro- pi- ti- a ti- o
est^ et prop-
ter le- gem
tu- am
susti-
nui- te
p=^g|-^Bgg-BF^»BgB|g^^»BRi^
Do- mi-ne.
Quiconque aura étudié avec soin , dans les §§ V et VI de cette méthode, la théorie de la tonalité du plain-chant , reconnaîtra sans peine le huitième ton dans ce fragment.
ait. Je D'ai rien dit des Kyrie et Gloria des messes, parce qu'ils se trouvent dans tous les Graduels , et parce que c'est la partie du chant romain qui a subi le moins d'altération. La tonalité en est bien décidée et ne laisse point de doute, lorsqu'on a connaissance des lois de cette tonalité.
Les livres de chant ne diffèrent pour ces parties de l'office que dans leur emploi : ainsi , telle messe qui est en usage dans certaines localités pour les solennels majeurs, est chantée dans telle autre aux solennels mineurs , ou même aux doubles; la messe des doubles est aussi quelquefois employée pour la messe des anges , etc.
115. Les proses, appelées séquences dans le chant romain, sont d'un usage moins fréquent dans ce chant que dans le parisien, où l'on en a admis plusieurs modernes à temps rhylhraés.
Les proses se chantent immédiatement avant l'Évangile. Il y en a de plusieurs espèces : la plus simple est celle qui n'a qu'un seul chant qui se répète sur tous les versets; telle est celle des vêpres de la Vierge {Stabat Mater), dont le chant, à longues notes et h temps égaux , scande les paroles comme des spondées , excepté h la fin de chaque division de strophe. En voici le commencement :
'Br^"g~[z":zz-*~'~»ijzj
stabat Mater do-lo-ro-sa Juxta crucem lacrymo-sa, dum pendebat
:eh=*:
iii4z»3
Fi' li-us. Cujus a- nimam gementem, contristatam et dolentem per-
BI=z5lMZt:5MgI*IH
iransi-vit gla-di-us, etc.
La seconde espèce de proses ou séquences est celle qui se compose de deux ou trois phrases de chant, dont chacune se répète alternativement deux fois. Telle est la prose de la messe des morts {Dies irœ), telle est celle des vêpres du Saint-Sacrement Lan (la, Sio7i). Elle se chante aussi à temps égaux et longs.
La prose de la messe de Pâques ( Victimœ paschali laudes) , qui appartient à cette espèce, y introduit pourtant une variété, en ce que la première phrase n'y est point répétée, et en ce qu'elle n'est pas absolument syllabique, car on y trouve quelques notes liées sur une seule syllabe.
La troisième sorte de prose est celle dont les paroles sont rhythmées par des longues et brèves alternatives , comme celle du dimanche de la Pentecôte, dont voici le commencement :
Ye-nl sanctc Spi-ri-tus, et c-mlt- le cœ- li- lus lucis tu-œ
• Il y a beaucoup de versions difTOrcnlcs du chant de celle Prose dans les divTSCs édilions de Graduels 3 celles de la plupart des éditions françaises porlcnl :
iJt
Ye-ni sancte Spi- ri-lus, et e-mit-te cœ- li-tus, lu-cis lu-aB
ra- (li-uiiî.
mais jamais les chants composés d'après une bonne théorie de la lonalilé n'ont pré enté d'exemple du saut de sixie majeure marquée de l'asUrisquc *.
Le Graduel de Rouen (Paris, Fr. R<'gnault, 1536, in-4") fournil une leçon de cette pro-^e qui parait préférable, pour la régularité du rhylhme, à toutes les autres versions, et que je n'ai trouvée que là, ou dans les anciens livres ; la voici ;
ife*:
Ye-ni sancte Spi-ri-tus, et e-mit-te cœ- li-tus lucis tu-œ
ra- di-um.
Les prétendus réformateurs du chant parisien ont adopté une partie de ce rhythme, mais en y intercalant une intonation du plus mauvais goût, que voici :
-*♦-♦ **gMS
Ye-ni sancte Spi- ri- tus,
ir»:
et e-rait- le cœ- li- tus lu-cis
fei
tu- œ ra- di-um,
i^niï
ra- dium. Ve-ni Pater pau-peruip, ve-ui da-tor mu- ncrum, ve
JE
ni lumen cor- dium. Conso-la-lor op-ti-me, dulcis hos-pes a- ni-
niae, dulce re-fri- ge- n-um,ctc.
Cette prose n'existe pasdans l'ancienne messe de la Pentecôte : les Missels des dixième et onzième siècles n'ont avant l'Évangile que Vallelida avec son verset : Veni sancie spi^ ritus , repte Uiorum corda fulclinm , etluiamoris ineisignem accende. C'est évidemment ce verset qui a donne naissance à la séquence. On a trop abusé , dans les livres de chant des églises de France, de l'usage de ces proses rîiytlimées dans le mètre iambique.
116. h' Offertoire ^Q chante après le Credo, et immédiatement après que le célébrant a dit: Doirwms vobiscum , et que le chœur a répondu : Etciim spiritu tiio. V Offertoire, comme Vi?itroït , le graduel, le trait, Vallelida et la communion, sont des pièces particuUères du jour; il faut les chercher dans le Propre du temps , dans le Propre des scnnis , ou dans le Commun des saints, ou enfin dans les Messes votives.
117. Le Smicius et le Benedictus soni la suite, ou plutôt la fm de la Préface : on le chante immédiatement après que le célébrant a achevé celle-ci. Le chant de ces parties de la messe se trouve dans la classe de la messe du jour, grand ou petit solennel , double, semi-double, simple, etc.
118. VAgnus Dci se chante avant la communion , et après que le prêtre ayant dit : Pax Domini sit semper vobiscum, le chœur a répondu : Et cum spiritu tuo. Le chant de cette partie de la messe appartient aussi à l'une des classes qui viennent d'être nommées et se trouve dans le Graduel.
119. La Comimmion doit être entonnée après que le prêtre a dit trois fois en voix parlée : Domine non sum dignus , etc.
120. V Offertoire, le Sanctus, VAgnus et la Communion, sont des chants réguliers qui ne présentent aucune difficulté pour reconnaître le ton.
S xni.
Du eliant des parties fie VOflice du soir et de 1» nuit, ou du matin.
121. V Antiphonaire est divisé comme le Graduel en Prop-e du temps et Commun des saints.
122. Dans les grands Antiphonaires destinés au chœur, on trouvait autrefois le chant
de Matines, de Laudes, de Prime, de Tierce, de Sêxte, de None , de Vêpres et de Coîtipfc, parce que ces offices se chantaient aux différentes heures de la nuit et du jour, particulièrement dans les communautés religieuses d'une institution austère. Ainsi , Matines ou Vigiles se chantaient à minuit ; Laudes au point du jour et avant le lever du soleil ; Prime, dans la première heure du jour, calculée au temps de l'équinoxe, c'est-à-dire à six heures du matin , suivant le système qui fait commencer le jour à minuit ; Tierce était l'office de la troisième heure du jour (neuf heures); ^ej^re l'office de la sixième heure (midi) ; None , l'office de la neuvième heure (trois heures de l'après-midi); Vêpres à la dernière heure du jour, avant le coucher du soleil ; Coniplies, une heure après le coucher du soleil (le jour accompli).
Le relâchement progressif de la règle a fait réunir plusieurs parties des offices de la nuit et du matin en une seule qui s'appelle aujourd'hui les Matines , et celles du soir en une autre qui se nomme les Vêpres; celles-ci sont ordinairement suivies du Salut. Ce sont ces deux grandes divisions qui composent les Heures que tout prêtre est tenu de réciter chaque jour dans son bréviaire.
123. Il faut chercher dans les livres de chant notés l'usage de l'église à laquelle on est attaché pour les Invitaloirc s , Psaumes, Antiennes et hymnes dont se composent les Matines et Vêpres.
12^. Vhivitatoire, dont il vient d'être parlé , est un chant très-court qui précède le psaume Venite, exultemus , et dont le chant particulier se trouve dans les livres notés à l'usage des divers diocèses. Je crois devoir donner ici pour modèle l'invitatoire des Matines des dimanches de l'année , suivi du premier verset du psaume Venite exultemus. conformément au chant romain.
ZH
^in?S^9
Ei^iS— ^ ^e-
A- do-re-
mus Do-
minum. Qui fe- cit nos.
^jE^
Ps. Ve- ni-
>-ff
te, e-xul-te-mus Do- mi-no, Ju-bi-le- mus De-o sa-
iQ e;
lu- ta- ri no.- stro : prae oc-cu-pemus fa- ci- em e- jus in con
[fi:
ra-a-
;i^=si
fes- si- 0- ne , et in psalmis ju- bi- le- mus e-
125. Le chant du psaume Venite , exultemus, etc. , est toujours du même ton que Vinvitatoire; il varie dans les huit tons ; le chant romain en présente même dix variétés qu'on peut voir en entier dans le Directorium chori de Guidetti.
126. Après le psaume on chante l'hymne, qui, depuis l'octave de l'Epiphanie jusqu'au dimanche avant Quadragésime , et depuis le premier dimanche des Calendes
d'octobre jusqu à l'Avent , est : Prinio die guo Trlmtas, etc., et qui, depuis l'octave de la Pentecôte jusqu'aux Calendes d'octobre est : Nocte surgentes , etc.
127. L'hymne est suivi de trois nocturnes composés chacun de trois antiennes et d'autant de psaumes indiqués dans les livres de chant. Ce qu'on a vu précédemment sur la tonalité des antiennes et de la psalmodie renferme tout ce qu'on peut désirer savoir sur ce sujet.
128. A Laudes la première antienne est suirie du psaume : Domimis regtiavit, etc.; la seconde antienne précède le cantique Benedicto omnia opéra Domini Domino, etc. ; enfin, la troisième antienne est suivie du psaume : Laudate Dominumde cœlis, puis de l'hymne, qui, depuis l'octave de l'Epiphanie jusqu'au dimanche avant le Carême et depuis le premier dimanche des Calendes d'octobre jusqu'à l'Avent, est : Mtcrne rennn coiiditor , etc., et qui, depuis l'octave de la Pentecôte jusqu'aux Calendes d'octobre est : Eccejam noctis. Il faut consulter les livres du diocèse.
129. A Prime, après les prières dites par le prêtre, on chante l'hymne : Jam lucis oi'to sidcre , suivi de l'antienne et d'un Répons bref. C'est ici le lieu d'expliquer ce que sont les répons qui se chantent aux heures , et aux vêpres de certains jours solennels.
130. Le Répons, ainsi appelé parce qu'il est précédé dune leçon, se distingue en grand répons et répons bref.
Il y a des répons dans les huit tons du plain-chant.
Le grand répons est divisé en trois parties , dont la première s'appelle proprement répons ; la seconde est le verset ; et la troisième , qui n'est que la reprise du répons, prend le nom de réclame.
Le répons se termine toujours par la finale du ton : cette finale détermine le commencement du verset. Je crois devoir donner ici une table des commencements de C'i5 versets , pour les huit tons, avec la finale du répons de ces tons.
1" ton.
T ton.
S* ton.
^mtà
Finale Commencement Finale Commencement
du répons. du verset. du répons. dn verset.
Finale Commencement
du répons. du verset.
Zi* ton.
5* ton.
fr
rll-
6* ton.
Finale Commencement Finale Commencement
du répons. du veiset. du répons, du verset.
(ou)
Finale du répons.
fes
7* ton.
8* ton.
Commencement Finale Commencement
du verset. du répons, du verset.
(ou)
Finale Commencement du répons. du verset.
Le répons bref a un verset très-court qui est toujours suivi du Gloria Patri du même ton.
131» A Tierce, Sçxte et None , la disposition du chant de Toffice est la même qu'à
Prime, sauf l'hymne , qui varie suivant le ]0\\% Il faut consulter les livres du diocèse.
132. Les Vêpres sont toujours composés de cinq antiennes, dont chacune est suivie d'un psaume du même ton , puis on chante l'hymne du jour.
133. V Hymne est une pièce de chant divisé par strophes ou couplets sur lesquels la mélodie se répète exactement.
Il y a des hymnes pour certains temps de l'année; d'autres pour certaines fêtes communes^ comme Tristes erant Apostoli , du commun des Apôtres, ou Sanctorum meritis , du commun de plusieurs martyrs; enfin, il y a des hymnes spécialement destinées à certaines fêtes, comme \eni Creator des vêpres de la Pentecôte.
13^. Les usages ne sont pas uniformes dans l'église pour les hymnes du temps; ainsi toutes les églises qui suivent le chaut romain ont pour l'hymne des vêpres de tous les dimanches de l'Avent : Creator aime siderum, tandis que le diocèse de Paris a pour le même temps Statuta décréta Dei, dont les paroles différentes sont placées sur le même chant
135. Les hymnes sont une des parties de TAntiphonaire qui ont subi le plus d'altérations. Par exemple , le chant de l'hymne : Creator aime siderum , qui est simple et peu chargé de notes dans le chant romain pur, et qui a pour commencement :
H jg — _ — ■ — 1_.— _■ — ■ _| — ^ — ■_
Crea-tor aime si-derura, etc.
est plus chargé de notes dans les éditions modernes, où on lit :
Crc-a-tor aime si- derum.
En France , où la manie du chant rhythmé a fait altérer toutes les hymnes et les proses, c'est encore pis, car le chant est défiguré de cette manière :
ir?..« I ♦ ».TiiT*-i-vJ
Cre-a-tor aime sl-deram, SXtx-wz. lux creden-ti-um, Christl Re-
^^Ei
demptor om-ni- ura , E-xau- di preces sup- pllcum , etc.
C'est le chant ainsi dénaturé qui a été placé sur les paroles de Statuta décréta Dei, En cet état de chose le chantre doit consulter l'Antiphonalre de son église.
136. Après l'hymne , on chante l'antienne du Magnificat et ce cantique, puis l'oraison termine les Vêpres, qui sont immédiatement suivie-j de Compiles.
137 Après les prières et leçons, on chante à Compiles l'antienne, puis les psaumes h, 30, 90 et 133, suivis de l'hymne: Te Iticis ante terminum. Après le capitule, on chante le répons bref In vumus, avec son verset et le Gloria Patri , et l'on entonne ensuite le cantique de Siméon ; Aime Dimùiis, etc. Les prières et oraisons terminent les Complies
138. Le Salut j qui suit ordinairement Complies, commence en beaucoup d'églises par une première bénédiction , pendant laquelle on chante les premières strophes de l'hjTime de la Fête - Dieu , Pa?uje lingiia. Vient ensuite l'antienne de la Vierge , du temps. Ces antiennes sont au nombre de quatre. La première. Aima redemptoris mater, se dit depuis l'Avent jusqu'à la Purification ; la seconde , Ave Rcgina cœ/o?7/m /depuis la Purification jusqu'au jeudi saint ; la troisième , Regina cœli, depuis Pâques jusqu'à la Trinité ; enfin, la dernière. Salve Rcgina , depuis la Trinité jusqu'à l'Avent. Il faut consulter, pour l'usage de ces chants, plus ou moins altérés, les livres du diocèse.
139. Après l'Antienne, on dit l'Oraison , puis , en certaines églises, on chante la Prose de la Vierge, Inviolata; dans d'autres, VAve vei^m, puis les répons et antiennes: Sancta et immaculata virginitas; Félix es , Sacra virgo Maria, et Sub tuum prœsidium. Le salut est terminé par la dernière bénédiction, pendant laquelle on chante les dernières strophes de l'hymne de la Fête-Dieu : Tajitnm ergo , et Gcnitori, etc.
L'usage enseignera beaucoup de choses relatives à la pratique du chant dans l'église, trop longues à détailler dans un ouvrage de la nature de celui-ci.
S XIV
De l'émission de la voix et de la proiiouciatioii des paroles
daus le eliaiit.
l/iO. L'émission de la voix, dans la vaste enceinte d'une église, doit se faire d'une manière puissante et soutenue, ayant soin de respirer sans précipitation, après chaque repos indiqué dans le livre de chant , ou après la fin d'un mot, si la période est trop longue pour être fournie par une seule respiration. La bouche doit être bien ouverte, sans grimacer ni changer sa position naturelle, et le chantre doit s'attacher à donner tout ce qu'il a de volume de son , mais sans forcer sa voix, qui ne résisterait pas à des efforts constants.
\kl. Le son ne doit prendre ni le caractère guttural , ni le nasal, mais doit venir directement de la poitrine, et se projeter de l' arrière-bouche aux lèvres.
1U2. Une bonne prononciation aide beaucoup à l'émission d'une bonne sonorité de la voix; c'est pourcpioiil est bon de s'exercer d'abord à cette prononciation , en choisissant dans le Graduel et dans l'Antiphonaire les chants les plus syllabiques et les moins chargés dénotes, et prononçant d'abord les consonnes avec une sorte d'affectation , qui disparaîtra plus tard, mais qui donnera beaucoup de netteté à l'exécution.
1^3. A regard des chants qui ont plusieurs notes sur une seule syllabe, celle-ci doit être prononcée avec l'émission du son de la première note , ayant soin d'éviter que le son ne se dénature et ne donne un caractère nasal aux syllabes qui se terminent par m ou n^ défaut qui pourrait se reproduire fréquemment en France , ou le mau-
vais système de pronoiicialion de la langue latine multiplie les syllabes sourdes et nasales.
l/i^. Dans l'articulation de plusieurs notes sur une syllabe, les sons doivent ôtre liés, et l'on doit éviter de les saccader avec affectation.
Les défauts que je conseille ici d'éviter sont précisément ceux qui rendent l'exécution du plain-cliant si grossière et barbare dans la plupart des églises.
U5. Ajoutons une dernière observation. Les chants plus ou moins développés distinguent les jours solennels des simples fériés ; cela se remarque particulièrement dans les Kyrie, Gloria, Sanctiis et Agmis Dei des messes, qui sont très-courts dans les fériés simples. Les chantres ont l'habitude d'abréger encore la durée de ceux-ci par la rapidité du chant, par le motif que le salaire est ordinairement proportionné à la solennité de l'office : quelquefois cette rapidité, jointe à l'air de préoccupation et d'ennui des chantres , va jusqu'à l'indécence. Un pareil abus doit être sévèrement banni du chant de l'office divin.
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